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1   JOHDANTO 
Tämän selvityksen kohteena on suomalainen orkesterilaitos ja sen tulevaisuuden näkymät 
erityisesti orkesterimuusikon osaamisen näkökulmasta. Selvityksessä paneudutaan 
orkesterin toiminnan tulevaisuusnäkymiin siten kuin ne näyttäytyvät kapellimestarin silmin. 
Selvitys kuuluu Musiikkialan toimintaympäristöt ja osaamistarve – Toive -hankkeen laajaan 
selvityskokonaisuuteen. Käsillä oleva raportti on sarjan 10. osaraportti, joka perustuu 
kapellimestarien haastatteluihin loppukeväällä alkusyksyllä 2009. Raportin taustalla on 
intendenteille syksyllä 2008 tehty kysely.1 
 
Toive-hankkeessa selvitetään musiikkialan toimintaympäristöjen muutoksia ja näistä 
johtuvia tulevaisuuden osaamistarpeita. Sen tarkoituksena on välittää tietoa ammattikuvien 
muutoksista koulutuksen rahoittajille, järjestäjille, toimintaa sääteleville tahoille ja koko 
koulutuksen kansalliselle ennakointitoimialalle. Selvityksen kohteina ovat orkesterien ja 
seurakuntien musiikkitoiminta, koulujen ja musiikkioppilaitosten musiikinopetus sekä 
kevyen musiikin sektori niiden itsensä näkökulmasta ja tulevaisuudenkuvasta käsin. 
Selvityksen avulla musiikin ammatillisin koulutuksen järjestäjät voivat kehittää 
koulutuksensa rakenteita ja sisältöä. Alalle hakeutuvat ja siellä opiskelevat saavat 
selvityksistä tietoa työelämän vaatimuksista ja rakennusaineita omalle ammatilliselle 
suuntautumiselleen.  
 
Yhteistyökumppaneina Sibelius-Akatemian hallinnoimassa ESR-rahoitteisessa Toive-
hankkeessa ovat Metropolia Ammattikorkeakoulu, Kulttuuripoliittisen tutkimuksen 
edistämissäätiö Cupore ja Suomen konservatorioliitto ry. Rahoittajaa edustaa hankkeessa 
Opetushallitus. 
1.1   Selvityksen taustaa 
Orkesterilaitos on yhtäältä vanha instituutio. Sen juuret johtavat eurooppalaisiin 1700-luvun 
hovikapelleihin ja oopperataloihin sekä 1800-luvun kapellimestareiden kokoamiin 
romantiikan musiikin vaatimiin yhä suurempiin soittajistoihin, joista kehittyi lopulta 
orkesterimuusikkojen ammattikunta. Sittemmin orkesterilaitos on levinnyt länsimaisen 
sivistyksen mukana kaikkiin maanosiin hyvin samanmuotoisena. Toisaalta orkestereissa 
 
 
                                                 
1 Ks. Pohjannoro & Pesonen 2009. Orkesterimuusikot ja orkestereiden toimintaympäristöt 2008. Selvitys 
orkestereiden toimintaympäristöjen ja muusikkojen osaamisen tulevaisuusnäkymistä. Musiikkialan 
toimintaympäristöt ja osaamistarve – Toive, osaraportti 1, Sibelius-Akatemian selvityksiä ja raportteja 4/2009; 
löydettävissä www-osoitteessa 
http://www2.siba.fi/toive/userfiles/media/Orkesterit_kyselyraportti_290410.pdf 
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tapahtunut viime vuosikymmenten kehitys on ollut valtaisaa sekä organisaation että sen 
substanssin, musiikin, näkökulmista. Osa kehityksestä on ollut paluuta juurille (esimerkiksi 
vanhat ja tyylinmukaiset esityskäytännöt sekä kapellimestareiden ylivallan kääntyminen 
kohti orkesteridemokratiaa), kun taas uutuudet liittyvät esimerkiksi alati uusiutuviin 
soittotapoihin ja uusiin soittimiin sekä erilaisten musiikin ulkopuolisten elementtien 
(esimerkiksi valot, liikkuva kuva, teemoittelu) tuomiseen musiikin rinnalle – puhumattakaan 
orkesterin rahoitukseen, markkinointiin ja yleisösuhteeseen liittyvästä kehityksestä. 
 
Orkestereita on tutkittu niiden organisaation ja laadun rakentumisen (Korhonen 2007b) ja 
talouden (Helin 2007) näkökulmasta. Koivunen (2003) tutki orkestereita kapellimestareiden 
ja muusikoiden roolien näkökulmasta etnografisessa väitöskirjassaan, jossa raportoidaan 
Tampereen kaupunginorkesterin (nykyinen Tampere filharmonia) ja Philadelphia-orkesterin 
(USA) sisäistä dynamiikkaa. Tutkimus valottaa orkesterin arkea tuntemattomille osuvasti 
orkesterin muusikkojen työtä ja sisäisiä diskursseja. Harran (2004) tutkimus sivuaa niin 
ikään orkesteria työpaikkana, kun muusikkojen stressiä käsittelevässä tutkimuksessa osa 
tutkimushenkilöistä oli orkesterimuusikkoja (Tampereen kaupunginorkesteri ja Suomen 
Kansallisoopperan orkesteri). Korhonen (2007a) selvitti sinfoniaorkestereiden muusikoiden 
ikääntymisen haasteita. 
 
Toive-hankkeessa orkesteria tarkastellaan siinä tarvittavan osaamisen näkökulmasta. 
Osaamisen nykytilaa ja tulevaisuuden tarpeita ennakoidaan toiminnan ja 
toimintaympäristöjen muutoksen arvioinnin kautta. Miten tätä tulevaisuuden muutosta 
ennakoidaan ja ennen kaikkea kuka tai mikä taho saa julki oman näkemyksensä? Toive-
hankkeessa pyrkimyksenä on tuoda esiin eri näkökulmia: intendenteille osoitettu kysely 
lähestyi asiaa työnantajan kannalta (Pohjannoro & Pesonen 2009). Käsillä oleva selvitys, 
jossa näkemyksiään esittävät orkestereiden taiteelliset johtajat, kapellimestarit, edustaa myös 
työnantajan näkökulmaa. Mutta koska kapellimestarit roolinsa puolesta ”palvelevat 
taidetta”, so. musiikkia, nousevat kapellimestareiden puhunnassa taiteellisen näkökohdat 
voimakkaasti esille. Kapellimestarit hahmottavat orkesterin toimintaa ja tulevaisuutta ensi 
sijassa taiteen kautta ja vasta sen jälkeen tulee työnantajan näkökulma, jos tulee ollenkaan: 
taloudelliset, hallinnolliset tai vaikkapa työhyvinvointiin liittyvät seikat.  
 
Kolmas ulottuvuus ennakointiin on muusikoiden näkökulma: Miten orkesterimuusikot itse 
näkevät työnsä tulevaisuuden? Mikä on saadun ammatillisen (musiikillisen) koulutuksen 
merkitys osaamisessa tällä hetkellä ja tulevaisuudessa? Mikä on täydennyskoulutuksen rooli 
ja panos? Intendenteiltä ja kapellimestareilta hankittua aineistoa on tarkoitus käsitellä 
muusikoista koostuvassa tulevaisuustyöpajassa, joka hakee vastauksia näihin kysymyksiin ja 
käsittelee osaltaan yhteen selvityksessä esiin nousseita teemoja. 
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1.2   Selvityksen toteuttaminen 
Haastateltaviksi valikoitui harkinnan ja aikataulujen sovittamisen perusteella neljä 
kapellimestaria. He olivat Kirmo Lintinen, (Uuden Musiikin Orkesteri UMO Jazz 
Orchestra), Hannu Lintu (Tampere filharmonia), Yasuo Shinozaki (Kymi Sinfonietta) ja 
John Storgårds (Helsingin kaupunginorkesteri ja Lapin kamariorkesteri). Haastattelut 
käytiin edeltä käsin laaditun teemarungon pohjalta (ks. liite 1). Teemarungon laadinnassa ja 
haastateltavien valinnassa olivat tekijän lisäksi mukana Toive-hankkeen tutkijaryhmä, johon 
kuuluivat tutkimusjohtaja Ritva Mitchell, yliopettaja Katri Halonen, projektipäällikkö 
Hannu Tolvanen ja projektikoordinaattori Mirka Pesonen. Myös hankkeen ohjausryhmä 
(ks. liite 2) käsitteli teemarungon sekä hyväksyi haastateltavien listan.  
 
Haastattelut kestivät tunnista kahteen tuntiin, ja ne pidettiin joko Sibelius-Akatemian 
tiloissa tai ao. orkesterilämpiöiden kapellimestarihuoneessa orkesteriharjoitusten jälkeen. 
Haastattelut nauhoitettiin ja litteroitiin sanatarkasti. Analyysissä ne teemoiteltiin sisällön 
perusteella. 
 
Selvityksen tulokset esitellään seuraavissa luvuissa 2–5. Haastattelusitaatteja on otettu 
mukaan melko paljon, jotta lukija voi arvioida tulkintojen oikeutusta Haastateltavat 
esiintyvät tekstissä omilla nimillään, ja he ovat tutustuneet raportin sisältöön ennen 
julkaisua. Haastattelupuheen kieltä muokattiin tässä yhteydessä kohti kirjakielistä asua. 
Kapellimestari Shinozakin haastattelut on kirjattu suoraan osaksi tekstiä kieliteknisistä 
syistä. 
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2   ORKESTERIMUUSIKON OSAAMISESTA JA KOULUTUKSESTA 
2.1   ”Uskottava, taitava ja monipuolinen” 
Orkesterimuusikolla tulee kapellimestareiden mukaan olla erittäin hyvä soittotaito. Tällä 
tarkoitetaan käytännössä soiton puhtautta ja virheettömyyttä. Osaamisen taso on viime 
vuosina noussut merkittävästi. Silti ei ole aihetta pelkkään tyytyväisyyteen. 
 
Nyt ollaan sellaisessa hyvässä kehitysvaiheessa, että ammattiorkesterien taso on 
noussut ympäri koko Suomea. Ja tason nousu jatkuu edelleen, sen huomaa, ja siihen 
pyritään. Orkesterin sisältäkin tulee koko ajan pyrkimys siihen, että nostetaan vaan 
vielä vaatimustasoa. Ja olen itse kapellimestarina ihan samalla linjalla, että tässä ei 
ole vielä saavutettu ultimatumia, eikä ehkä saavutetakaan välttämättä. Mutta samalla 
kyllähän siinä tulee huomanneeksi, että todella hyvien hakijoiden saaminen 
koesoittoihin ei välttämättä lisäänny. Minä en ainakaan koe tällä hetkellä, että koko 
ajan tulisi enemmän ja enemmän tosihyviä hakijoita. Hyviä hakijoita tulee, mutta 
kirjo on aika iso. (Storgårds) 
 
Yleensä riittävä teknisen osaamisen taso hallitaankin erinomaisesti. Poikkeuksena ovat 
viulistit, joiden sävelpuhtaudessa on paikoin liikaa toivomisen varaa.  
 
Mutta viulupuolen koulutus ei ole ollut yhtä vahvaa kuin sellistien. Ja sen huomaa 
myös, että viulistikokelaiden joukossa löytyy sellaisia korkeimmat arvosanat 
Akatemiastakin saaneita, diplominsa tehneitä viulisteja, joiden Mozart-soitosta voi 
sanoa, että se on kauttaaltaan vähän falskia koko ajan, niin sellainen ei ikinä menisi 
läpi piireissä, missä esimerkiksi minä olen saanut viulunsoittokoulutukseni, Israelissa 
juutalaisilta opettajilta. (Storgårds) 
 
Perusosaaminen vaihtelee myös soittimittain: sellonsoitossa Suomessa on pitkät perinteet. 
Samanlaista hyvää osaamista ei ole perinteisesti ollut viulunsoitossa. 
 
Ja enemmän minua on huolestuttanut tämä viulupuolen tasoero. Meillä oli juuri 
sellopruuvi [koesoitto] eilen, ja kyllä siinäkin oli yllättävän iso kirjo. Mutta ne sellistit 
jotka todella soittavat hyvin missä tahansa kansainvälisessä vertailussa, ne todella 
soittavat hyvin. Siinä huomaa tradition merkityksen. Sellonsoitossa Suomessa ollaan 
pidemmällä kaiken kaikkiaan kuin viulunsoitossa. (Storgårds) 
 
Orkesterin teknisellä kehittymisellä on Suomessa kuitenkin selkeät rajat: kun tietty 
huippuosaaminen saavutetaan, sitä voidaan parantaa enää parempien soittimien avulla. 
Suomalasten orkesterimuusikkojen soittimet ovat useimmiten vain hyvää keskitasoa, mikä 
johtaa väistämättä siihen, että lukuisia arvosoittimia omistavat vanhat eurooppalaiset 
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orkesterit ovat aina suomalaisia edellä – jos eivät osaamisessa, niin ainakin soitinten ja sitä 
kautta soinnin laadussa: 
 
Kööpenhaminan Kuninkaallinen Kapelli on orkesteri, joka on 1800-luvulta lähtien 
ostanut arvosoittimia. He tarjoavat avainsoittajilleen arvoviulun. 
Työhakuilmoituksessa lukee esimerkiksi, että ”haemme kolmatta konserttimestaria, 
tarjoamme käyttöön Stradivarius sen ja sen”. Ja kyllä se hyvältä sitten kuulostaakin. 
Vaikka se ei ole mikään suunnattoman hyvä orkesteri, mutta sointi on heti erilainen. 
Ja tämä on meillä iso juttu. Jossakin vaiheessa orkesterien resurssit tulevat vastaan. 
(Lintu) 
 
Pelkän soittotaidon lisäksi orkesterimuusikolta vaaditaan kykyä sopeutua ennen kaikkea 
musiikillisesti, mutta myös sosiaalisesti ja ammatti-identiteetin kannalta, omaan 
soitinryhmään, sektioon.  
 
Mutta pulttisoittajalla jousipuolella siinä ei ole niin suurta ongelmaa, jos jollakin on 
vähän erilainen soittotyyli kuin jollakin toisella. Se kuitenkin on suuremmassa 
prosessissa tapahtuvaa jatkuvaa etsimistä se jousisaundin löytyminen jokaiseen 
erilliseen projektiin ja teokseen. Ja eri kapellimestareilla on eri näkemykset. 
(Storgårds) 
 
Sellisteille ei ole mikään ongelma mennä orkesteriin, mutta viulistille se voi olla 
aikamoinen kynnys. Se on aina pieni henkilökohtainen tragedia, kun on saanut sen 
orkesteripaikan. Sitten alkaa vaikea vaihe elämässä. Ja se kestää, saattaa kestää 
vuosia. Että kyllä se sieltä lähtee. (Lintu) 
 
Yasuo Shinozaki kaipasi suomalaisen muusikon soittotapaan lisää joustavuutta ja 
musiikillista kommunikaatiota. Suomalaisessa orkesterissa tapahtuu Shinozakin mukaan 
liian vähän musiikillisten ideoiden jakamista ja välittämistä, jossa soittotapa ja -tyyli 
välittyvät vierustoverilta toiselle ja koko sektiolle. Viestittäminen voi tapahtua näyttämällä 
tai katsekontaktilla (jota suomalainen Shinozakin mukaan ikävä kyllä välttää) – ei niinkään 
puhumalla. Suomalainen muusikko voisi olla myös aktiivisempi omien musiikillisten 
ideoiden esittämisessä mikrotason fraseerauksissa ja soinnin luomisessa. Tällainen jatkuva 
pyrkimys tiettyyn haluttuun soittotapaan ja yhdenmukaiseen soittoon välittyy 
kapellimestarille, ja helpottaa hänen työtänsä: jokaista pientä yksityiskohtaa ei tarvitse hioa, 
vaan kapellimestari joko hyväksyy esitetyn soittotavan tai esittää itse uuden.  
 
Edellä kuvatun ei-verbaalin musiikillisen viestinnän vähäisyyteen liittyen voidaan myös 
tarkastella toista Shinozakin huomiota suomalaisesta muusikosta: Shinozaki näkee 
kehittymisen varaa läsnäolossa ja taipumuksessa sisäänpäin kääntymiseen. 
 
Suomalaisessa muusikossa Shinozaki arvostaa sitoutumista ja aitoa rakkautta musiikkiin: 
harjoitukset eivät jähmety paikoilleen, vaan töitä tehdään antaumuksella ilman 
leipiintymisen tai liian rutiinin tuntua. 
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Jazzorkesterissa voidaan nähdä samankaltaista osaamisen tyylillisen monipuolisuuden 
vaatimusta kuin klassisen musiikin orkestereissa. Uskottavan jazzmuusikon tulee myös 
osata improvisoida (eri tyyleissä). Tämä tarkoittaa solistisen otteen hallintaa enemmän kuin 
klassisen musiikin orkesterin rivisoittajalla. Lisäksi tulevat monet vaadittavat sivusoittimet. 
Tällaista osaamista löytyykin Kirmo Lintisen mielestä nykyisin. 
 
Big bandissa selkeä vaatimus on hyvin laaja kirjo sivusoitinten hallinnassa. 
Trumpetisteilla se tarkoittaa joillakin pikkolotrumpetin, mutta kaikilla ehdottomasti 
flyygelitorven soittoa. Pasunisteilla se tarkoittaa, että ykköspasunistin soittaessa 
melkein aina tenoripasuunaa siellä on erikseen erikoismies, nelospasunisti, joka 
soittaa bassopasuunaa. Vielä näiden kaikkien pasunistien riesana, tai antina, on 
myös sankatorvien soittaminen, eli tulee tuubaa ja kenties joskus baritonitorvea. Ja 
saksofonisteilla on erittäin monipuolinen valikoima kaikkia puupuhaltimia, 
saksofonin lisäksi huilu- ja klarinettiperhe. Myös miltei kaikille tulee vastaan 
sopraanosaksofoni, siis kaikille viidelle saksofonin soittajalle. Ja bassoklarinetisteilla 
on koko muukin klarinettiperhe, ja lisäksi huiluperhettä pikkolosta alttohuiluun. 
Että kyllä siellä usein on kavereiden vieressä lavalla lattialla aikamoinen määrä 
soittimia. Pentti Lahdella usein esimerkiksi on sylissä yksi soitin, ja lattialla vielä 
neljä odottamassa. (Lintinen) 
 
Monipuolisuuden vaatimus ulottuu kuitenkin jazzmusiikissa klassista musiikkia laajemmalle 
alueelle: big band -orkesterin soittajalta vaaditaan useamman kuin yhden soittimen 
(soitinperheen) hallintaa.  
 
Studiomuusikkona on tämä iso repertuaari soittimia ollut ihan välttämätön, että on 
pystynyt keräämään toimenkuvansa ja elantonsa monista eri kentistä. Taustalla on 
freelancerin turvattomuus ja monipuolisuus, hyvät ja pahat puolet, joka ovat 
muokannut multi-instrumentalistin muusikkotyypin. Jos ajatellaan vastaavanlaisia 
monipuolisuusvaatimuksia, niin ne löytyvät isoista musiikkiteatterikaupungeista, 
Lontoo, New York esimerkiksi. Näissä vielä nykyäänkin musikaalien aika 
pienelläkin kokoonpanolla tehtävät spektaakkelit toteutetaan multisoittajien avulla, 
jossa pienellä määrällä soittajia saadaan aikaan paljon sointiväriä. Se on suorastaan 
elinehto, että pysyy siinä maailmassa mukana. (Lintinen) 
 
Tällaisia multi-instrumentalisteja on kuitenkin yhä vaikeampi saada. Opiskelijat hankkivat 
mieluummin monipuolista tyylillistä yhdessä pääinstrumentissa (rock-, iskelmä- ja 
studiomuusikon) osaamista kuin pyrkivät tietoisesti big band -muusikoksi. 
 
No suoraan sanoen nykyään on erikoistuminen ollut sitä luokkaa, että monet 
satsaavat paljon esimerkiksi siihen ykkösfoniinsa. Eli voi olla hirveän vaikea löytää 
tenorisaksofonistia, joka soittaa riittävän hyvin, vaikka levytyskelpoisesti, huilua ja 
klarinettia sen lisäksi. Vanhan polven muusikoiden on käsittääkseni ollut 
välttämätöntä osata tämä multi-instrumentalismi ihan käytännön syistä. [– – –] 
Nykyisin näitä monipuolisia muusikkoja, joilla on riittävä 
sivuinstrumenttiosaaminen (yksi tai jopa useampi, vrt. Pentti Lahti), on vaikea 
löytää. Lisäksi multi-instrumentalisti sijoittaa soitinarsenaaliinsa melkoisen 
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rahasumman. Toisaalta UMO kuukausipalkkaisena orkesterina on ainutlaatuinen 
alallaan Suomessa: yksinomaan big band -orkesterimuusikoksi kouluttautuva ottaa 
melkoisen riskin työllistymisen näkökulmasta. Tästä on seurauksena se, että kaikki 
lähtevät tekemään käytännössä solistin ja tätä tukevaa monipuolisen rytmimuusikon 
uraa, joka voi soittaa studiokeikkaa vaikka rock-puolella. (Lintinen) 
2.2   Ohjelmiston tuntemisesta ja tyylilajien hallitsemisesta 
Puhdas soittotaito ei kuitenkaan riitä muusikolla pitää olla myös taitoa tyylinmukaiseen 
soittoon. Tämä edellyttää laajaa musiikki- ja orkesterikirjallisuuden tuntemusta ja 
historiatajua. Soittajan tulee olla muuntautumiskykyinen: eri aikakausien musiikkia soitetaan 
eri soittotavoilla ja tyyleillä. Yasuo Shinozaki arvostaa orkesterissa sekä persoonallista 
(kansallista) sointia että sen sisällä sopeutumista kulloinkin soitettavan musiikin tyyliin – ja 
samaa mieltä näyttäisivät olevat muutkin haastatellut kapellimestarit (ks. myös Kuusisaari 
2010). 
 
Sellaiset soittajat, joilla ei näytä olevan kykyä vaihtaa saundia ja tekniikkaa (jousen ja 
vibraton käyttö) musiikkityylin mukaisesti, karsiutuu kyllä nopeasti pois. Mozartia ja 
Brahmsia ei voi soittaa samalla tyylillä. (Storgårds) 
 
Että löytää juuri sellaisen soittajan, jolla on juuri sopiva vibrato, joka soittaa juuri 
sopivan puhtaasti, osaa käsitellä rytmiä juuri toivotusti, ja joka osaa kuunnella vielä 
muita. (Lintu) 
 
Juuri kyvyssä soittaa luontevasti eri tyyleissä esiintyy kapellimestareiden mukaan eniten 
puutteita tällä hetkellä.  
 
Näkisin itse suurimmat koulutukselliset puutteet ohjelmistojen ja tyylilajien 
hallinnassa. Kulttuurin ja musiikintuntemuksen ongelmaa jo sivusimme: se on se 
rajuin. En tiedä, kun en ole niin kauan ollut vielä tässä bisneksessä, että onko se aina 
ollut sama juttu, että nuorella ihmisellä on vähän huono tyylien tuntemus. Mutta 
esimerkiksi Saksassa, jossa kasvatetaan muusikot lähtökohtaisesti orkesterityöhön, 
repertuaarin ja tyylin tuntemus ovat ihan eri tasolla kuin meillä. [– – –] 
Ilman muuta ohjelmiston ja tyylin tuntemuksen pitäisi olla korkeammalla 
tasolla. Kapellimestarina on tietysti houkutteleva tilanne, kun orkesteri on kuin 
tabula rasa, että se ei itse tuota mitään lähtökohtaisesti, tyylillisesti. Mutta se on 
uuvuttavaa. Kyllä sen oikeasti pitää olla niin, että Debussya ja Ravelia soitetaan eri 
tavalla kuin Schumannia. Ja se ei voi lähteä mistään muualta, tietenkään, kuin siitä, 
että muusikot ovat olleet oikealla tavalla suuntautuneita opiskeluaikana. (Lintu) 
 
Orkesterityöskentelyn alkava hiljattain valmistunut muusikko ei voi tuntea koko 
orkesterikirjallisuutta uransa alkuvaiheessa. Orkesterityö on kuitenkin tempoltaan nopeata, 
ja uutta pitää kyetä omaksumaan nopeassa tempossa. Kulttuurin, ohjelmiston, tyylien ja eri 
soittotapojen tuntemuksen perusteiden pohja, vähintään asenteen tasolla, tulee 
kapellimestarien mielestä luoda ammatillisessa peruskoulutuksessa. 
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Tyylitajun puuttumista tai koesoittojen stemmaosuuksien vähättelystä ei voi syyttää 
pelkästään muusikon asennetta. Se liittyy myös koulutukseen. Jostain se asennekin 
pitää minun mielestäni koulutuksessa tulla. Opettajien on hyvä katsoa itseään 
peiliin. Että opetetaanko todella pelkästään soittamaan sitä soitinta, jonkun tietyn 
mallin mukaisesti, välittämättä siitä, että tunteeko oppiiko opiskelija tuntemaan 
kaikki ne mahdollisuudet mitä soittimella on, orientoitua musiikkikirjallisuuteen, 
että mitä se pitää sisällään. Minun mielestäni asenne pitää tulla myös opettajilta 
siihen että, ”hei samalla kun sä nyt harjoittelet, niin kuuntelepa se sinfonia, tai 
kuuntelepa toi kamarimusiikkiteos”, ihan riippumatta siitä että soittaako se ihminen 
sitä itse vai ei. (Storgårds) 
2.3   Klassiset muusikot rytmimusiikin soittajina 
Orkesterimuusikon koulutus perustuu suurelta osin klassiselle musiikille. Orkesterit 
soittavat kuitenkin yhä useammin myös viihteellisempää musiikkia. Kirmo Lintisen mukaan 
orkestereilta löytyy nykyisin vähintäänkin tahtoa tehdä myös rytmimusiikkikonsertit hyvin. 
Toisaalta muusikot edelleen joskus tuntuvat pitävän viihdekonsertteja ikään kuin 
”lepoviikkoina”: silloin ei tarvitse harjoitella stemmoja etukäteen.  
 
Rytmin käsittely on ei-klassisessa musiikissa erilaista, ja erityisesti synkopoidussa 
kerroksessa suurilla orkestereilla, jossa muusikot ovat kaukana toisistaan, esiintyy vaikeutta 
kuulla ”pulssia ylläpitäviä kerroksia”. Klassiset muusikot hengittävät Lintisen mukaan 
”ympyrän” [tahdin tai iskualan] tahdin sisällä agogisesti vapaammin. 
 
Minusta tuntuu, että on usein sellaista taipumusta, että vakavan musiikin 
ammattilaisilla, rautaisilla sellaisilla, on ihan yhtä pitkät tahdit kuin rytmimusiikin 
spesialisteilla. Mutta tahdin sisällä olevat jaot pakkautuvat sitten jollain tavalla aina 
eri tavalla. Ne eivät kvantisoidukaan niin kuin haluaisi. Ne kernaasti kiihtyvät alussa, 
hidastuvat lopussa, sisältävät jotain sellaista vanhaa genetiikkaa. [– – –] 
Että siinä painotetaan ykköstä, ja sitten tahdin loppupäässä katsotaan että 
missä ollaan seuraavan kerran, ja jokainen tulee vähän eri vauhdilla siihen ympyrän 
pohjalle taas. (Lintinen) 
 
Afro-amerikkalaisessa musiikissa sen sijaan synkopointi ei toimi ilman tarkkaa tahdinsisäistä 
kuria. Osaamisen taso rytminkäsittelyssäkin on kuitenkin lisääntynyt, osin myös sen myötä, 
että 1900-luvun musiikki on tuonut mukanaan ehdottoman eksaktin rytminkäsittelyn. 
 
Osaamisen puutteista rytmimusiikin saralla nousee esiin kolmimuunteinen fraseeraus. 
Uskottavuutta tällä sektorilla puuttuu niin klassisilta kuin rockmuusikoiltakin. Sen sijaan 
jazzareilta ja barokkispesialisteilta homma hoituu paremmin. Kuitenkin kolmimuunteisuus 
on osa myös Gershwinin (Porgy ja Bess) tai Bernsteinin (West Side Story) musiikkia. Vain 
harvat kapellimestarit – sellaiset kuin Leonard Bernstein tai Los Angelesiin Esa-Pekka 
Salosen seuraajaksi kiinnitetty Gustavo Dudamel – voivat taidon opettaa klassisen musiikin 
orkesterille. Ja silti Dudamel ei saanut fraseerausta kohdalleen Berliinin filharmonikkojen 
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edessä samoin kuin oman venezuelalaisorkesterinsa kanssa. 
2.4   Koulujen musiikinopetuksesta ja musiikkiopistoista 
Kapellimestarit toivat haastatteluissa omaehtoisesti esille huolensa musiikkikoulutuksesta 
sen eri tasoilla. John Storgårds on pannut merkille pitkäjänteisen opiskelukulttuurin 
heikentymisen trendin (vrt. musiikkiopistojen rehtoreiden samaan ilmiöön tarttuva 
haastattelupuhe teoksessa Pohjannoro & Pesonen 2010): 
 
Lahjakkaat ihmiset eivät yhtä helposti etsiydy ja hakeudu ja löydä tietänsä ajoissa 
jonkun soittimen vakavaan opiskeluun hyvien opettajien kanssa. Vai mistä kärjen 
kapeus sitten johtuu? Sillä kyllähän lahjakkuuksia aina on. Mutta olisiko se niin, että 
kaikki lahjakkuudet eivät löydä tietään siihen tekemiseen yhtä helposti kuin 
aiemmin. Ennen myös ihan normaalissa koulussa on taideaineille annettu enemmän 
aikaa ja arvovaltaa, ja sitä myöten se on ollut tärkeä osa koulua. 
Ja arvostettua. 
Niin, se on ollut arvostettu, tärkeä osa koulun koko toimintaa. Ja nythän se on 
viihteellistynyt sekin. Minä en ollut konkreettisesti koulussa katsomassa, minulla ei 
ole ollut lapsia koulussa, joita seuraisi. Mutta mitä nyt olen ymmärtänyt, niin kyllä 
musiikkiopetus on mennyt vähän lepsumpaan suuntaan. Muistan kun itse kävin 
koulua, niin sehän oli normaalia, että oli kaikenlaisia soittimia. Ja sai kokeilla sitä sun 
tätä: tuubaa ja klarinettia, huilua ja… 
Missä sinä kävit koulun? 
Lauttasaaressa Helsingin seudulla, ruotsinkielisessä Norssissa. Se oli aika 
monipuolista, mitä musiikkitunneilla tehtiin. Mitä olen ymmärtänyt, niin nykyään se 
on enemmän sitä, että lauletaan vähän ja perustetaan joku peruspop-tyyppinen 
bändi. Ja se on sitten siinä. Ja sitten käydään katsomassa ehkä joskus joku Helsingin 
kaupunginorkesterin harjoituskin. Mutta se on kumminkin vähän sellaista 
passiivista. Sehän on selvä, että yhteiskunta viihteellistyy, mutta jos 
viihteellistyminen menee koulutukseenkin, peruskoulupohjalta asti, niin silloin on 
vaarallinen tilanne – jos halutaan todella ylläpitää todellisia taitoja, taiteen 
tekemisessä ja musiikin tekemisessä. Silloin voi käydä niin, että lahjakkuudet eivät 
yhtä helposti löydä omaa tietään sellaiseen tasokkaaseen tekemiseen, joihin heistä 
voisi olla. Ja se rupeaa näkymään myös koesoitoissa. (Storgårds) 
 
Musiikkiopistotason laadun kasvaessa kiinnitetään huomio siihen, että parhaimmiston kärki 
ei kuitenkaan ole leventynyt. Tässä arviot käyvät myös osin yksiin sen kanssa, että 
musiikkiopistojen rehtorit olivat huolissaan erityslahjakkaiden oppilaidensa 
mahdollisuudesta saada potentiaalinsa kokonaan käyttöön musiikkiopiston 
opetussuunnitelman puitteissa (ks. Pohjannoro & Pesonen 2009). 
 
Tietoni eivät ole ehkä ihan ajan tasalla, mutta tuntuu siltä, että musiikkiopistojenkin 
opetustaso on aika kirjava. Aika paljon onnea pitää olla, että löytää oikeanlaisen 
opettajan. Ja tietenkin se on myös traditioasia, että tietyissä soittimissa on Suomessa 
vahvempaa ja tasokkaampaa opetuksen traditiota kuin toisissa soittimissa. 
  Itse jousisoittajana koen, että jousipuolella tilanne on kaiken kaikkiaan 
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varmaan parantunut. On enemmän hyviä opettajia. Mutta tuntuu, että edelleen 
jousipuolella on hirveän paljon aika heikkoja opettajia, siis musiikkiopistotasolla 
ympäri maata. Todella hyviä opettajia ei vaan ole riittävästi. Ja kuitenkin 
jousisoittimet ovat niin vaikeita, että jos niitä ei opeteta oikein lähtien jo varhaisen 
vaiheen perusteknillisistä asioista, niin siinä lahjakkaallakin ihmisellä saattaa mennä 
monta vuotta hukkaan. Ei löydä sitä, mikä pitäisi löytyä soittimen hallinnassa. 
(Storgårds) 
 
Musiikkiopistojen pyrkimykset laajentaa soitettavien soitinten valikoimaa ei vielä näy 
orkestereiden tasolla: ennakoidaan, että eläköitymisten seurauksena ongelmallisia soittimia 
olisivat esimerkiksi alttoviulu, oboe ja trumpetti. Myös viulisteja tarvitaan paljon, ja 
parhaimmiston tason leveys ei vielä vakuuta kapellimestareita. 
 
Minusta tuntuu silti, että lapset soittavat vähän erilaisia asioita ja eri soittimia kuin 
aikoinaan. Se on muuttunut, että nykyään on vaikeampi motivoida lasta soittamaan 
sitä viulua tai oboeta, kuin se oli silloin aikoinaan. Jossain siellä perusopetuksen 
tasolla täytyy olla jotain vialla. Mikä se on, en tiedä. [– – –] 
En tiedä, miten se musiikkiopistotasolla menee. Ilmeisesti se on niin, että 
lapselta on lupa vaatia vähemmän ja vähemmän. Tämä on varmaankin tuhonnut 
ruotsalaisenkin järjestelmän. Kun siellä ei koskaan oikein saa ketään pyytää 
tekemään mitään ilman, että joku ei halua. Mistäköhän löytyisi se keskitie, että 
pystyttäisiin toimimaan kulloinkin vallitsevien kasvatuksellisten ideaalien puitteissa, 
mutta kuitenkin olemaan tiukka. (Lintu) 
2.5   Muusikkokoulutuksesta 
Vaikka orkestereissa ei juuri todistuksia ja suorituksia kysytäkään, suurin osa 
ammattiorkestereissa toimivista muusikoista on saanut koulutuksensa Sibelius-Akatemiassa 
tai jossain ulkomaisessa musiikkikorkeakoulussa. Sibelius-Akatemian koulutus ei silti saa 
puhtaita papereita kapellimestareilta. 
 
Rima ei ole tarpeeksi korkealla Suomessa koulutuksessa, jos on mahdollista tulla 
diplominsa tehneenä vielä soittamaan orkesterin koesoittoon falskisti 
perusrepertuaaria, mitä tapahtuukin kohtalaisen usein. Silloin jotain on pielessä. Ja 
tuossa suhteessa merkitsee opiskelupaikkaa enemmän, että tuleeko joku 
Akatemiasta vai tuleeko hän jonkun ammattikorkeakoulun kautta, niiltä ja niiltä 
opettajilta, ja millä kursseilla on ollut, niin enemmän minä huomaan juuri tämän 
instrumenttieron. Sellon soitossa yleisesti rima on aika korkealla, ja sen täytyy siis 
olla koulutuksessakin, koska siellä ei yhtä selvästi näy tämän tyyppisiä ongelmia kuin 
viulun ja alttoviulun soitossa. (Storgårds) 
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Edelleen sapiskaa saa Sibelius-Akatemian koulutus, jos solistisuuden varjolla unohdetaan 
kamari- tai orkesterimusiikki. Vaatimukset esimerkiksi orkesterikirjallisuuteen 
tutustumisessa jo opiskeluaikana nousevat paikoin erittäin koviksi: 
 
Se on vähän huolestuttavaa, että kun joku soittaa ilman johtajaa Beethovenin 
sinfonian tiettyä osaa, niin jo tempon valinnasta, rytminkäsittelystä, fraseerauksesta 
tai nyansoinnista huomaa, että soittaja ei tunne tätä kappaletta tarpeeksi. Hän ei 
tiedä miten se menee. Mitä se kertoo? Kertooko se sitä, että koulutuksessa 
keskitytään niin paljon oman solistisen repertuaarin soitattamiseen, että unohdetaan 
yleisemmällä tavalla katsoa, että ihminen myös oppii tuntemaan musiikkia, oppii 
tuntemaan perusrepertuaaria, johon hänen soittimensa liittyy. Koska jokaisen soitin 
liittyy niin paljon muuhunkin kuin siihen solistiseen soittamiseen, tai 
soolokappaleiden soittamiseen, tai konserttien soittamiseen.  
 Jos jotain tiettyä soitinta on tarkoitus opiskella korkealla tasolla, osastosta 
riippumatta, niin kyllä silloin täytyy tuntea siihen soittimeen liittyvä koko 
länsimainen musiikkikirjallisuus. Miksei enemmänkin kuin länsimainen, mutta 
ainakin se. Pitää siis aika kattavalla tavalla oppia tuntemaan ohjelmisto jo 
opiskeluvaiheessa. Ei pelkästään kamarimusiikki- tai solistinen, vaan myös 
orkesteripuoli. Ja kyllä sekin nyt pitäisi kuulua peruskoulutukseen, että tietää 
esimerkiksi Sibeliuksen sinfoniat, jo ennen kuin tulee hakemaan 
sinfoniaorkesteripaikkaa. Ja senkin voi huomata koesoitossa, jos pistää jonkun 
soittamaan kohdan jostain Sibeliuksen sinfoniasta, niin saattaa huomata, että tuolla 
ihmisellä ei ole hajuakaan siitä, että miten tämä sinfonia menee. (Storgårds) 
 
Yasuo Shinozakin mielestä opiskeluaikana on tärkeä saada mahdollisimman realistisia 
orkesterikokemuksia. Ammattiorkesterissa ohjelmisto vaihtuu nopeasti ja uutta on opittava 
koko ajan, harjoituksia on vähän ja sopeuduttava koko ajan vaihtuvien kapellimestareiden 
erilaisiin musiikillisiin tyyleihin ja johtamistapoihin. Opiskelijan on opittava sopeutumaan 
joustavasti eri tyyleihin ja kuuntelemaan ja seuraamaan kapellimestarin lisäksi äänenjohtajan 
tai konserttimestarin liidausta. Kun orkesteri rakennetaan tällaisista mukautumiskykyisistä 
soittajista, koko orkesterin yhteisen tyylin ja soittotavan hakeminen kulloisessakin 
tilanteessa sujuu helpommin ja tulos on tasokkaampi.  
 
Edellä kuvattua joustavuutta voidaan kehittää lisäämällä kansainvälisyyttä. Tämä voi 
tapahtua erilaisten opiskelijavaihto-ohjelmien lisäksi myös vierailevien solistien ja 
kapellimestareiden kutsumisella, jo koulutusaikana. Shinozakilla on kerrottavana hyviä 
kokemuksia omasta opiskeluajastaan Japanissa. Paikallisen ammattiorkesterin vierailevat 
huippukapellimestarit pistäytyivät silloin tällöin harjoitusperiodien monesti pitkiäkin vapaa-
aikoja sisältävällä aikavälillä musiikkiyliopiston oppilasorkesterin johtajan korokkeella. Moni 
(huippu)kapellimestari on kiinnostunut opettamisesta, ja juuri tämän tyyppiset opetus- ja 
oppimistilanteet voivat olla antoisia kummallekin osapuolelle. Opiskelijat oppivat 
sopeuttamaan oman soittonsa nopeasti kulloinkin vaadittuun soittotapaan ja -tyyliin samalla 
kun kapellimestarit voivat jakaa omaa osaamistaan eteenpäin uudelle sukupolvelle. 
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3   REKRYTOINNISTA 
3.1   Koesoitoista: kuka päättää ja millä perusteella? 
Orkesterin muusikot rekrytoidaan koesoitoissa. Hakuilmoituksessa ilmoitetaan koesoitossa 
soitettavat teokset sekä orkesteristemmat. Vaihtuvuus orkestereissa on melko suurta; 
eläköityminen ei suinkaan ole ainoa syy orkesterimuusikolle vaihtaa orkesteria. Eikä ole 
pelkästään niin, että Suomeen tulee ulkomaisia muusikoita, kuten on usein huomautettu. 
Monet suomalaiset hakeutuvat myös ulkomaisiin orkestereihin. 
 
Koesoitto on rekrytointikäytäntönä erikoinen, vaikkakaan ei ainutlaatuinen (vrt. Palola 
2007). Monissa taitoa vaativissa ammateissa kokelas voi joutua käytännössä osoittamaan 
taitonsa, puhumattakaan yleistyneestä psykologisesta testaamisesta. Koesoittoja säätelee 
yhtäältä muusikkojen työehtosopimus ja toisaalta kaupungin tai muun omistajan erilaiset 
säädökset ja toisaalta aikojen kuluessa syntynyt ”yleinen käytäntö”.  
 
Mutta koesoittoinstituutio on meillä sellainen, että soittajat luulevat, että se on lailla 
säädetty. Ja että on olemassa jotkut säännöt, että sen on mentävä näin, näin ja näin. 
Ei se mene aina niin. Minä olen pyytänyt, että näyttäkää, mitä kaupungin 
johtosäännöissä sanotaan, että millaisia sääntöjä meidän pitää noudattaa, ja millaisia 
ei. Ne ovat suurelta osalta konventioita, että pruuvi [koesoitto] menee tällä tavalla. 
(Lintu) 
 
Kutakin orkesterimuusikon koesoittoa varten perustetaan hakulautakunta, joka voi olla 
pysyväkin. Siihen kuuluvat orkesterin intendentin ja ylikapellimestarin lisäksi yleensä 
konserttimestari ja eri soitinten äänenjohtajat. Lautakunnassa on aina paikalla myös Suomen 
Muusikkojen Liiton edustaja (Muusikot 2010–2011). Orkestereiden (kunnallisista tms.) 
ohjausasiakirjoista riippuen kullakin hakulautakunnan jäsenellä on yleensä yksi ääni. 
 
Yleisen käytännön mukaan osa koesoitosta (usein alkuosa) suoritetaan ”sermin takaa”, 
siten, että lautakunta ei näe soittajaa. Tällä pyritään varmistamaan puolueettomuus ja se, että 
soittotaito eikä ”nimi” merkitsee.  
 
Varsinkin jos on semmoinen tilanne, että tiedetään, että sen ja sen ne ja ne kaverit 
ovat mukana hakemassa. Ei se ole mikään salaisuus, että keitä siellä on hakijoina. 
Silloin voidaan päättää, että jatketaan sermin kanssa melkein loppuun asti. Ettei tule 
sitä vaaraa, että ruvetaan suosimaan jotain sokealla tavalla. (Storgårds) 
 
Amerikkalaisissa orkestereissa kapellimestari voi evätä soittajien yksimielisestikin 
kannattaman koesoittajan pestauksen, mutta Suomessa valinta on periaatteessa 
demokraattinen. Äänestys tapahtuu haastatelluissa orkestereissa yhtä poikkeusta lukuun 
ottamatta käsiäänestyksenä. UMO:ssa ei yleensä jouduta äänestämään lopputuloksesta, vaan 
valintaan päädytään keskustelemalla. 
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Mitä koesoitoissa sitten katsotaan? Yhdestä suusta kapellimestarit vastaavat, että etsitään 
kuhunkin paikkaan sopivaa mahdollisimman hyvää soittajaa. Mutta sekä ”sopiva” että 
”hyvä” näyttäytyvätkin sitten hyvin erilaisilla tavoilla riippuen asianomaisen 
koesoittolautakunnan jäsenen positiosta. Kapellimestareiden mielestä muusikot helposti 
näkevät pelkät soittotekniset asiat, jotka voivat viedä huomiota pois olennaisimmasta. 
Toisaalta muusikot myös etsivät itselleen kollegaa, muusikkoa viereiseen pulttiin, jolloin 
huomio voi kiinnittyä myös ulkomusiikillisiin seikkoihin kuin muusikon persoonaan. 
 
Koesoitot riippuvat paljolti siitä, mihin paikkaan kulloinkin etsitään uutta soittajaa. 
Luonnollisesti äänenjohtajilta, ja erityisesti puhallinsoitinten äänenjohtajilta, odotetaan 
liidaustaitoja ja jopa tiettyä erityistä sointia. Sen sijaan tavallisten ”pulttisoittajien” 
(rivisoittajat, jotka ovat osa suurempaa ryhmää eivätkä ole vastuussa koko ryhmän 
yhteissoitosta) kriteerit ovat yleisempiä. 
 
Kun etsitään soittajaa sinfoniaorkesteriin, esimerkiksi HK:hon, se riippuu myös 
siitä, millaista soittaja etsitään. Esimerkiksi ykkös- tai kakkosviuluissa on eroa, 
ominaisuuksien pitää olla silloin vähän erilaisia. Vai etsitäänkö äänenjohtajaa tai 
varaäänenjohtajia, vai etsitäänkö vain pulttisoittajaa. Ja puhallinpuolella taas on joka 
suhteessa tosi tarkkaa, koska puhaltimien soittamisessa on niin joka tavalla 
kuitenkin kyse siitä, että yksilönä sopii siihen saundiympäristöön, mihin tulee, ja 
siihen porukkaan. Tiettyä solistisuutta pitää olla joka tapauksessa, oli sitten 
ykköspuhaltaja tai kakkospuhaltaja. Mutta pulttisoittaja jousipuolella, siinä ei ole niin 
suurta ongelmaa, jos jollakin on vähän erilainen soittotyyli kuin jollakin toisella. 
Kuitenkin se on suuremmassa prosessissa tapahtuvaa jatkuvaa etsimistä se 
jousisaundin löytyminen jokaiseen erilliseen projektiin ja teokseen, ja eri 
kapellimestareilla on eri näkemykset asioista. Silloin koesoitoissa, kun etsitään 
jousisoittajaa pulttiin, niin kyllä se aika perusteknisiin asioihin sitten loppujen 
lopuksi painottuu, että millä kriteereillä soittaja saa paikan. Pitää olla tarpeeksi hyvä 
ja soittaa puhtaasti, ja siinä on jo paljon. (Storgårds) 
 
Kamariorkesterin paikat ovat kaikki luonteeltaan enemmän solistisia, jolloin kriteeristö 
lähenee äänenjohtajien vaatimuksia myös pulttisoittajilla. Samoin persoonallisilla 
ominaisuuksilla on suurempi merkitys kamari- kuin sinfoniaorkesterissa. 
 
Kamariorkesterin koesoitossa on ihan hyvä, että näkee kokelaan alusta saakka. 
Koesoitossa on myös visuaalisia asioita, joilla on merkitystä. En tarkoita, että minkä 
näköinen joku soittaja on. Mutta ei minun mielestäni haittaa, että pienessä 
yhteisössä sermi jätetään pois ja mietitään alusta saakka, että onko tämä sen 
tyyppinen soittaja, mitä me haluamme. 
On niin monta asiaa, jotka pitää ottaa huomioon, esimerkiksi hermoileminen. 
Se ei ole minun mielestäni niin vakavaa, jos sinfoniaorkesterin pulttisoittajan 
paikkaa hakeva ihminen osoittautuu aika kovaksi hermoilemaan. Mutta jos 
kamariorkesterin, pienen orkesterin, minkä tahansa soittajan paikkaa hakeva 
ihminen selvästi osoittaa olevansa hirveä hermoilemaan, niin se on aika vaarallinen 
juttu. Kamariorkesterissa en voi piiloutua missään tilanteessa, en harjoituksissa enkä 
konsertissa. Olen pienessä orkesterissa esillä koko ajan eri tavalla kuin isossa 
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orkesterissa. Vaikka olisin kuinka hermoileva ihminen, niin ei se niin kauheasti 
haittaa. Luulen henkilökohtaisesti, että siihen tottuu sitten kuitenkin, että ”okei mä 
hermoilen, mut mä menen istumaan sinne omalle paikalleni sinne kakkosviulun 
neljänteen pulttiin”. Ja kyllä se hermoilu menee sitten pikkuhiljaa ohi, kun päästään 
käyntiin. Mutta tämmöinen asia ei pelaa, jos on ihan pieni kamarimusiikillinen 
porukka. Pitää olla aika tasavertainen se hermojen hallintakin. (Storgårds) 
 
Tietyn soittimen, esim. viulun, koesoitossa eri ryhmien (viulistit, sellistit, puupuhaltajat) 
edustajan huomio saattaa kiinnittyä ihan eri soiton parametreihin. Toisen soitinryhmän 
mielipide saattaa pureutua ”terveemmin” yleismusiikillisiin seikkoihin sen sijaan, että 
uppouduttaisiin vaikkapa sitä, kuinka ”jousikäsi toimii”. Asianomainen sektio kiinnittää 
myös enemmän huomiota henkilökemiallisiin seikkoihin, esimerkiksi persoonallisuuteen.2 
Ne taas, jotka eivät joudu soittamaan samassa sektiossa, ehkäpä jopa vierekkäisessä pultissa 
– ja erityisesti kapellimestari, ovat puhtaammin musiikillisia kriteereissään.  
 
Kapellimestaria eivät sosiaaliset ja ryhmään sopeutumisen kysymykset juuri kiinnosta, 
elleivät ne ”muutu musiikillisiksi ongelmiksi”. Kapellimestarin näkökulma on yleisesti 
katsoen orkesterimuusikkoa laajempi.  
 
Väittäisin, että kapellimestarit näkevät paljon helpommin kuin omaan orkesteriinsa 
jääneet muusikot, miten muut orkesterit soittavat, miten houkuttavia jotkut 
kaupungit ovat nuoren muusikon kannalta. Mitä kauemmin soitetaan samassa 
orkesterissa sitä pienemmäksi perspektiivi käy, [eikä enää nähdä] mitä maailmalla 
tapahtuu. Totta kai Barcelona on kiinnostavampi kuin Tampere, New Yorkista nyt 
puhumattakaan. Me kapellimestarit matkustamme koko ajan ja näemme, että on 
paljon houkuttelevia paikkoja. On ihan selvä että muusikot menevät ulkomaisiin 
orkestereihin. (Lintu) 
 
Kapellimestarilla on myös visio orkesterin sointi-ihanteesta, jota kohti mennään. Tätä 
visiota kapellimestari ei aina pysty selittämään sanoin, ja se tulee esiin koesoittotilanteissa 
tehtävissä valinnoissa. Tällaista tilannetta voidaan pitää myös musiikillisen kommunikaation 
epäonnistumisena: 
 
Sektion sisällä äänenjohtajat ja kapellimestari tietyllä lailla osoittavat suunnan, mihin 
pyritään siinä yhteissoitossa, ja myös tyylillisissä asioissa. Ja jos tilanne on siinä 
mielessä terve, että sektio tietää suunnilleen, mihin heidän pääkapellimestarinsa 
pyrkii, ja äänenjohtajat suunnilleen tai enemmän kuin suunnilleen ovat samalla 
 
 
                                                 
2 Koesoittotilanteissa orkesterein sisäiset jännitteet voivat manifestoitua epämiellyttävällä tavalla. Yhden 
haastateltavan kokemuspiiriin kuuluu tapaus, jossa on tullut esim. ilmi, että tietty soitinryhmä on etukäteen 
päättänyt, kuka kokelaista halutaan, koska se ”on hyvä jätkä”. Koko sektio äänesti tätä henkilöä – ja muu 
lautakunta (muut jousisektioiden ja puhaltajien äänenjohtajat, ylikapellimestari ja intendentti) oli yksimielinen 
toisesta kokelaasta. 
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linjalla ja ymmärtävät sen, ja haluavat myös toteuttaa sen sektionsa kanssa, niin 
silloinhan tämä on koko ajan hyvässä prosessissa tämä juttu. Ja silloin ei voi tulla 
kauhean suuria ristivetoja uuden muusikon valinnan suhteen. Jos sellaisia tulee, niin 
sitten se kyllä osoittaa, että orkesterin oma pakka on vähän liian sekaisin. 
(Storgårds) 
 
Kun koko orkesteria kiinnostaa kokelaassa päivittäisessä orkesterityössä esiin tulevat 
perusseikat kuten ”puhtaus, rytmin käsittely, perusmusikaalisuus, fraseeraus ja dynamiikat”, 
kapellimestari katsoo näiden lisäksi myös henkilökohtaista karismaa ja yleistä kulttuurista 
tuntemusta: ”että erottaako soittaja Bachin Ravelista, ja Stravinskin vesiklosetista”.  
 
Lisäksi kapellimestari odottaa pelkän puhtaan Mozart-soittajan sijasta muusikkoa, joka osaa 
soittaa myös runsaalla vibratolla tai lähes kokonaan ilman sitä. Tätä monipuolisuutta, 
muiden kuuntelemisen taitoa ja tyylituntemusta on joskus vaikea todentaa soittajassa yhden 
koesoiton, tai edes kolmen kuukauden koeajankaan jälkeen. 
 
Kuka sitten koesoitoissa päättää? Lautakunnan jäsenillä on kaikilla yksi ääni, mikä tarkoittaa 
sitä, että työnantajan edustajilla on yhteensä vain kaksi ääntä. Lisäksi paikalla on 
ammattiliiton edustaja, jolla on myös äänioikeus. Valinta on periaatteessa demokraattinen – 
mutta jäsenten asemasta riippuen jokaisella on oma näkökulmansa päätöksen tekemisen 
taustalla, kuten edellä on kuvattu.  
 
Kapellimestarilla on asemansa puolesta melko suuri vaikutusvalta, joka voi vaikuttaa myös 
muusikkojen suhtautumiseen. Myös kuka tahansa lautakunnassa oleva karismaattinen ja 
vaikutusvaltainen yksilö voi toimia mielipiteen muokkaajana arvovaltansa tai äänekkyytensä 
perusteella. Kahdessa haastatelluista orkestereista on käytössä suljettu lippuäänestys. 
UMO:ssa ei ole äänestetty, vaan päädytty yhteiseen ratkaisuun keskustelun tuloksena. 
Monesti käytössä on perinteinen käsiäänestys, mikä Yasuo Shinozakin mielestä on huono 
ratkaisu erityisesti kokelaan kannalta: orkesteriin pestatun muusikon ei ole mukava tietää, 
kuka lautakunnasta on rekrytoinnista huolimatta äänestänyt häntä vastaan. Salaisessa 
äänestyksessä mielipidejohtajien vaikutus on lisäksi pienempi kuin avoimessa äänestyksessä. 
 
Kapellimestareiden arvostamaa toisten kuuntelemisen ja sektiossa soittamisen taitoa, ei 
kuitenkaan juuri pystytä arvioimaan koesoiton perusteella – kuten ei myöskään 
persoonallisia ominaisuuksia, mikäli niillä katsotaan olevan merkitystä. Myös 
intendenttikyselyssä (Pohjannoro & Pesonen 2009) esiin tullutta 
vuorovaikutustaitovaatimusta ei koesoitoissa pystytä testaamaan sen paremmin kuin fyysisiä 
ominaisuuksia, joiden ansiosta soittajan ura voi jatkua mahdollisimman pitkään. 
 
Mutta kyllä se, että löytää juuri sellaisen soittajan, jolla on juuri sopiva vibrato, joka 
soittaa juuri sopivan puhtaasti, osaa käsitellä rytmiä juuri toivotusti ja joka osaa 
kuunnella vielä muita. Mutta viimeksi mainittuahan me emme koesoitossa koskaan 
pysty kuulemaan. (Lintu) 
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3.2   Koeajasta 
Muusikot pestataan, kuten monet muutkin työajat, kolmen kuukauden koeajalla. Nykyisin 
koeaika on haastattelujen perusteella yhä enemmän todellinen, mikä tarkoittaa sitä, että aina 
ei kokelasta palkata pysyvään työsuhteeseen koeajan jälkeen. Sinä aikana tarkkaillaan 
sellaisia soittamisen puolia, joita koesoitossa ei tullut esiin. 
 
Koeajassa otetaan se, miten ”arkityöskentely sujuu”, toisin sanoen psykologiset 
ulottuvuudet”, että ”joukkuehenki pysyy”. Koeajalla voi paljastua myös puutteet 
”kestävyydessä”, joka voi tarkoittaa soittamisen fysiikan puutteita, tai ”psykofyysistä 
kokonaisuutta”, jossa harjoitusviikon jälkeen konserteissa kokelas ei pysty parhaimpaansa. 
Sen sijaan pitkän tähtäimen fyysistä kestävyyttä ei pystytä juuri arvioimaan edes koeajan 
aikana. 
 
Yasuo Shinozaki pitää suomalaista koeaikaa liian lyhyenä (4 kk). Riippuen ohjelmiston 
vaihtelevuudesta vasta vuodessa voi kokelaan koko osaaminen paljastua. Neljässä 
kuukaudessa ei välttämättä ole riittävästi erityylistä soitettavaa, jotta soittajalta vaadittu 
tyylillinen joustavuus tulisi riittävän paljastavasti esiin. Mitä vaativammasta orkesterin 
paikasta on kyse (konserttimestarit, äänenjohtajat), sitä tärkeämpi koeajan pituus on – 
erityisesti tilanteessa, jossa kyseessä on usein eläkevirka. 
 
Shinozakin ylikapellimestariaikana on kahdesti jätetty muusikkokokelas pestaamatta 
lopullisesti koeajan jälkeen. Käytännöksi on muodostunut se, että kahden kuukauden 
jälkeen kokelas saa kapellimestarilta (lautakunnan keskustelun jälkeen) palautetta ja 
ohjeistusta vahvuuksistaan ja mahdollisista kehittymistarpeistaan. Seuraavan kahden 
kuukauden aikana kokelas voi kehittyä esitetyissä osa-alueissa, ja koeajan päättyessä 
katsotaan, onko edistystä tapahtunut riittävästi. Tällöin lautakunta äänestää uudestaan. 
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4   TULEVAISUUDEN TOIMINTAMUODOISTA 
4.1   Orkesteri‐instituutio: vanhassa vara parempi 
Haastatteluissa varsin nopeasti tulee ilmi, että kapellimestarit hahmottavat orkestereiden 
tulevaisuuden melko puhtaasti taiteen ehdoilla. Kysymykseen ”miten näet orkesterin 
toiminnan kehittyvän tulevaisuudessa?” vastauksena saattaa saada mielenkiintoisen 
pienoisesitelmän vaikkapa orkesterin sointivarojen ja musiikillis-akustisen organisaation 
tutkimattomista maaperistä. 
 
Perustoiminta muuttuu tavallaan musiikin myötä. Sanotaan esimerkiksi, että 
säveltäjät alkavat käsitellä orkesteria erilaisena orgaanina kuin mitä se nyt on… 
Mielenkiintoinen ajatus, mutta… 
Se on itse asiassa aika helppoa. Ei tarvitse kuin luopua esimerkiksi siitä perinteisestä 
järjestelmästä, että tämä sektio kokonaisuudessaan soittaa jotain tiettyä. Orkesterin 
voi ensinnäkin jakaa yksilöiksi, siellä voi olla 97 stemmaa esimerkiksi. 
Niitähän te toivotte varmaan. 
Mutta niin ei ole kukaan tehnyt. Se on oikeastaan aika kummallista. Ihan 
poikkeustapauksissa saattaa löytyä tilalla tai istumajärjestyksellä pelaamista. Koko se 
orgaanihan voidaan hajottaa tilassa tai muutoin, voidaan sekoittaa pakka uudestaan. 
Orkesteria voidaan käsitellä superinstrumenttina, käytän usein sanaa 
superinstrumentti, koska se tavallaan sisältää… 
Sitähän ne tavallaan tekee… 
Orkesterihan sisältää soinnillisesti paljon sellaisia mahdollisuuksia, joita ei ole 
kukaan vielä osannut käyttää hyväksi. (Lintu) 
 
Kehitys voidaan myös nähdä ensi sijassa taiteellisen tason nousuna.  
 
Mutta kuitenkin luulen, että ei tämä peruskonsepti tästä kauheasti tule horjahtamaan 
seuraavaan kymmeneen vuoteen. Ei siihen ole mitään syytä. Kyllä esimerkiksi 
sinfoniaorkesteri on ihan hyvä instituutio sellaisenaan kuin se on ollut pitkään, ettei 
sitä tarvitse mullistaa joksikin ihan muuksi kuin mitä se on. Se tulee löytymään 
mielin määrin haasteita ihan perinteisillä malleilla, joita voi kehittää ja jossa tasoa voi 
nostaa kymmenen vuoden jälkeen, ja vielä senkin jälkeen. Ja jos sen ympärillä sitten 
keksii vähän jännempiä ja erilaisia juttuja, kuten me kaikki välillä yritämme 
keksiäkin, niin mikäs siinä. Mutta en usko, että mitään mullistavia muutoksia tulisi. 
(Storgårds) 
 
Sinfoniakonserttia pidetään innovaationa, joka on osoittanut paitsi tarpeellisuutensa myös 
kestävyytensä ja kehityskelpoisuutensa erilaisten musiikillisten ilmiöiden alustana. 
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Kun puhutaan tulevaisuudesta, kannattaa muistaa, että sinfoniaorkesteri on 
instituutioksi aika nuori. Orkesterinjohtaminen sinänsä on vieläkin nuorempaa. 
Eihän meillä ole ollut nykymuotoista sinfoniaorkesteria kuin runsas sata vuotta. 
Jopa romantiikan ajan orkesterilla oli edeltäjänsä. Vanhimmat olemassa olevat 
orkesterit, Weimarin Staatskapelle tai Wienin filharmonikot, ja Weimar vielä 
vanhempi, ja se on samanikäinen kuin Leipzigin Staatkapelle, joka on Bachin 
perustama. Periaatteessa on kyseessä sama orkesteri. Mutta on kuitenkin ollut 
hovikapelli, oopperaorkesteri ja niin edespäin, jo 1700-luvulla. 
  Nykymuotoinen sinfoniaorkesteri on itse asiassa aika uusi ilmiö. Tämä 
viittaisi siihen suuntaan, että se ei ole vielä valmis. Mutta kaikkihan riippuu siitä, 
millaista musiikkia sille kirjoitetaan. Jos musiikki säilyy tämänmuotoisena kuin se nyt 
on, että sitä sävelletään tälle olemassa olevalle järjestelmälle, niin eihän silloin siinä 
järjestelmässä mitään tapahdu. Voidaan kyllä ajatella, että tehdään erilaisia 
projekteja, kuten vuorovaikutusprojekteja, ja tehdään yhteistyötä eri osapuolten 
kanssa. (Lintu) 
 
Huolenaiheitakin löytyy. Kirmo Lintinen kiinnittää huomion vahvistetun musiikin ja 
akustisesti toteutetun konserttitilanteen eroihin. Mikäli orkesterimusiikkiin totutaan 
keinotekoisesti luoduin akustiikoin ja äänenkäsittelyin, voi pettymys konserttisalin elävään 
akustiseen esitykseen olla melkoinen. Miksi Tähtien sota ei konserttisalissa tuntunut 
miltään?3 
 
Esiintyy myös huolta sinfoniaorkesteri-instituution arvostuksen heikentymisestä. 
Luottamus taiteen voimaan on kuitenkin vahva, ja näyttöäkin klassisen musiikin 
elinvoimasta on havaittavissa. 
 
Orkesterin tulevaisuus on symbioosissa kaikkeen muuhun. Välillä pelkään, että 
sellaisten poliitikkojen ja päättäjien reaktioita, jotka eivät jostain omasta itsestään 
lähtevien intressien takia käy konserteissa. Jos median pinnallistuminen ja 
viihteellistyminen, ja kaikki tämä mistä puhuttiin jo, että miten peruskoulussa 
tuodaan asiat esille, mitä painotetaan, taideaineet saavat vähemmän arvoa ja 
huomiota, jos kaikki tämä alkaa vaikuttaa päättäjiin niin, että he eivät kerta kaikkiaan 
tiedä, näe, eivätkä koe, että mitä syvällinen taide ja kulttuuri ja musiikki voivat 
parhaimmillaan olla, niin sitten ollaan vaaratilanteessa.  
Ja vähän kuitenkin olen siinä mielessä ehkä hieman optimisti, että luulen, että 
ehkä jonkin verran pidemmälle vielä voi mennä tämä kehitys, missä nyt ollaan. 
Mutta kyllä se jossain vaiheessa räjähtää käteen. Sitten ymmärretään taas, että ”hei, 
ettei tässä ole mitään järkeä”, että kyllä elämässä on muutakin. Ja kuitenkin, samalla 
kun voi olla vähän huolissaan pintapuolisempaan menevästä kehityksestä 
yhteiskunnassa, niin samalla huomaa jo nyt, että esimerkiksi klassisen musiikin 
 
 
                                                 
3 Säveltäjä Jonathan Harvey puolestaan esittää että klassisen musiikin konsertteja järjestettäisiin vahvistettuna. 
Samassa Guardian-lehden artikkelissa sellisti Julian (Andrew’n veli) Lloyd Webber vastustaa ajatusta 
perustellen äänentoiston muuttavan musiikillisen kokemuksen nyansoidun ytimen. (Thorpe 2010.) 
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konsertit vetävät enemmän ja enemmän yleisöä. Siinä mielessä taas en ole 
huolissani, vielä. (Storgårds) 
 
Median rooli taiteen viihteellistymisessä nähdään mutta osataan katsoa myös peiliin. 
 
Tämä on laajempi ongelma. Media näkee musiikkielämän erilaisena kuin muusikko 
yleisö. Ja media tulee muokanneeksi sitä suuntaan, jonka se luulee olevan vallitseva 
tilanne. Tätä kautta sitten media tulee ikään kuin ehkä vahingossa muuttaneeksi sitä 
vallitsevaa tilannetta. Se on aika monimutkainen prosessi. Medialta toivoisi tässä 
suhteessa aika paljon enemmän vastuuta. Mutta ainahan ne lähtevät orkesterien 
sisältä ne muutokset. [– – –] 
Jos on sellainen ajatus, että ensin on tähti ja sitten lipun hinta ja sitten sali, ja 
sitten vasta se, että mikä biisi, niin se on huono järjestys. Ensin on kolme tenoria, ja 
sitten että ne ovat amfiteatterissa, ja sitten että se on 150 euroa. Ja sitten kysytään, 
että missä olisi kolmen tenorin kappale. (Lintu) 
 
Myös taloudellinen turvallisuus koetaan jonkin verran uhanalaiseksi huolimatta siitä, että 
todetaan amerikkalaisten orkestereiden suurempi riippuvuus taloudellisista tekijöistä. 
 
Niin kauan kun konsertti-instituutio on taloudellisesti riippuvainen jostakin, ja 
etenkin kun sillä on valtiollinen ja kunnallinen rahoitus, niin se suuntautuu 
nimenomaan tällaiseen perinteiseen konserttitoimintaan. Luulen, että jo silkasta 
pelosta, että rahoitukselle tapahtuu jotain, jos me rupeamme jotenkin pelleilemään 
konserttien kanssa, tilanne säilyy tällaisena. Puhumattakaan yksityisestä rahasta, joka 
on erittäin sidottu siihen, että instituutio ei muutu miksikään. Amerikassa sen 
huomaa hyvin selkeästi. [– – –] 
Kyllä ne amerikkalaiset pyörittelevät silmiään, kun kertoo, että ei meidän aina 
tarvitse ajatella sitä, että mitä me soitamme. Me voimme välillä ihan oikeasti soittaa 
ihan mitä me haluamme. Ja jos nyt sitten yleisöä on puoli salia, niin ei se ole mikään 
katastrofi. Siellä kun lasketaan jokainen penkki, ja kun mennään tiettyjen määrien 
alle, niin pidetään heti hätäkokous. 
Etkö näe, että toiminta tulee muuttumaan? 
Minä en suoraan sanoen toivo, että se muuttuu. Mitä enemmän konsepti hajoaa, 
niin sitä enemmän se työskentelee sitä tavoitetta vastaan, että me teemme töitä 
kuitenkin etupäässä tason nostamisen kanssa. (Lintu) 
 
Taiteellis-musiikillinen puhe hallitsi kapellimestareiden tulevaisuutta visioivaa spontaania 
haastattelupuhetta. Sen ulkopuolella löytyi kommentti, joka hallinnollisesta ilmeestään 
huolimatta pitää sisällään myös taiteellisen merkityksen. Hannu Lintu toi esille ajatuksen, 
että muusikoiden työsuhteiden tulisi olla nykyistä joustavampia, esimerkiksi puolivirkoja. 
”Niin, nimenomaan, ihan puolivirkoja ja ei meidän tarvitse mennä kuin Ruotsiin ja 
puhumattakaan nyt Englannista, niin siellä saattaa olla, että kahdella orkesterilla on samat 
konserttimestarit.”  
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4.2   Vuorovaikutteinen toiminta ja yhteistyö 
Yksikään haastatelluista kapellimestareista ei oma-aloitteisesti tuonut esiin 
yleisöyhteistyötoimintaa, kun kysymyksenä oli orkesterin tulevaisuuden toiminnan visiointi. 
Kaikki suhtautuivat asiaan kuitenkin positiivisesti, ikään kuin olemassa olevana 
todellisuutena – joka ei kuitenkaan voi korvata konserttia elämyksenä. Yleisöyhteistyön 
funktio nähdään yhtäältä yleisöjä ja musiikkityylejä laajentavana toimintana ja toisaalta 
uusien yleisöjen tavoittamisen menetelmänä. 
 
Kierretään kauppakeskuksissa… 
Juuri sitä. Mutta tämähän ei missään olosuhteissa voi koskaan korvata sitä 
toimintaa, mitä konserttisalissa tapahtuu. Se on ollut ainoastaan täydentävää, 
yhteiskunnallisesti täydentävää. Voihan se olla musiikillisestikin täydentävää. Ja se 
palvelee paitsi yhteiskunnallista tarkoitusta myös sitä, että se kasvattaa yleisöä. 
Luulen, että moderni sinfoniaorkesteri ei selviä ilman näitä kasvatuksellisia 
projekteja. Minä en puhu yleisökasvatuksesta, se on kamala sana vaan lasten ja 
nuorten kasvatuksesta. Yritetään vetää mystiikan verhoa orkesteri-instituution 
edestä mahdollisimman varhain tuomalla lapsia ja nuoria lähelle, että kokeilkaa tästä. 
Että se ei satu. Kyllä se tuohon suuntaan ilman muuta tulee menemään. (Lintu) 
 
Hieman epäileviäkin kommentteja esiintyy. Voiko yleisöyhteistyö korvata sitä puutetta, 
jonka peruskoulun vähentynyt musiikinopetus on luonut? Onko orkestereiden ja 
muusikoiden tehtävä korjata puuttuvat koulujen musiikkitunnit? 
 
Olisihan se kiva, jos yleisöyhteistyöprojektit lisääntyisivät. Mutta en tiedä, se saattaa 
olla jonkinlaista tekohengitystä peruskoulun musiikinopetuksen radikaaleihin 
leikkauksiin. Että nyt sitten orkesterit ja muusikot ottavat pedagogista vastuuta yhä 
enemmän. Kyllähän aikaisemmin on ollut vielä enemmän mahdollista se, että 
musiikintunnilla musiikinopettaja vie paikallista orkesteria kuuntelemaan konserttiin 
tai harjoituksiin. Nyt ei tällaista toimintaa harrasteta kovinkaan paljoa. (Lintinen) 
 
Yasuo Shinozaki kaipaa lisää yhteistyötä orkestereiden välillä. Samoja solisteja ja 
kapellimestareita voisi kiertää eri orkestereissa Tässä toivottavasti auttaa kehittyvä 
agentuurijärjestelmä. Suomessa ei tunneta kovin laajasti sitä, mitä ulkomailla tapahtuu: olisi 
paljon erinomaisia solisteja, joiden aikataulussa olisi helposti löydettävissä tilaa. Vastaavasti 
suomalaisten orkesterien kiertueita (muidenkin kuin suurimpien ja parhaiden) järjestettäisiin 
ammattimaisesti niin koti- kuin ulkomailla. Nykyinen yhteistyö (mm. ”orkesterivaihdot” 
vaikkapa Turun ja Tampereen orkestereiden välillä, Kymi-Lappeenranta-yhteisesiintymiset) 
on erinomainen esimerkki siitä, miten yhteistyö voisi jatkua ja kehittyä. 
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4.3   Ohjelmistosuunnittelusta ja orkesterin taiteellisesta päätöksenteosta 
Kapellimestarit katsovat tulevaisuuteen ensi kysymältä ohjelmiston kautta. Kun 
kapellimestareilta kysyttiin orkestereiden toiminnasta, hahmotus tapahtui useimmiten 
musiikin kehittymisen ja ohjelmistojen ja konserttiohjelmasuunnittelun kautta. 
Sinfoniakonsertin perinteinen alkusoitto–konsertto–sinfonia-rakenne voi olla hyvä 
perusmalli, jota muunnellaan kekseliäästi tarpeen mukaan. 
 
Joskus on niin, että kun joku asia vakiintuu, niin siinä on aina ollut jotain hyvää. Jos 
ajatellaan vaikka sinfoniakonsertin vakiintunutta kaavaa alkusoitto–konsertto–
sinfonia, niin se on jollakin tavalla yksi hyvä formaatti. Mutta kyllähän sitä on 
monenlaisia poikkeamia. Ei pelkästään sen takia, että jotkut teokset ovat niin pitkiä, 
että ne eivät vaadi vierelleen mitään. Tai sitten yhä enemmän, mitä ilolla tervehdin, 
on orkestereitten visualisointi. Se on tuonut ihan uudenlaista potkua moniin 
tilanteisiin. Toisaalta en minä välttämättä vaadi värivaloja kaikkiin konsertteihin. 
Mutta joskus se on, oikein ja osaavasti toteutettuna, yksi sellainen asia, mitä voi 
kehittää. Visuaalisuutta yleisestikin ottaen. (Lintinen) 
 
Myös Shinozaki tuo mielellään konsertteihin monitaiteisia elementtejä; valojen lisäksi 
esimerkiksi runoutta tai viitteellistä näyttämötoimintaa. Tämän tulee kuitenkin Shinozakin 
mielestä toteuttaa paitsi tyylillä ja ammattitaitoisesti musiikkia kunnioittaen – Shinozaki ei 
ole klassikoista tehtyjen pop-versioiden kannattaja. Hän näkee ohjelmistopolitiikan myös 
kehittävän yleisön musiikkimakua. Tuomalla kekseliäästi uusia elementtejä mukaan yleisö 
laajentaa pikku hiljaa ohjelmistotuntemustaan ja mieltymyksiään. 
 
Kuinka paljon muusikot voivat vaikuttaa orkestereiden ohjelmistoon? Perinteisesti 
suomalaisessa systeemissä on totuttu vahvoihin kapellimestareihin, jotka valitsevat niin 
ohjelmiston kuin solistit ja vierailukapellimestarit. Yhtäältä amerikkalaisessa kulttuurissa 
yleisömäärät ja -segmentit määrittävät ohjelmistosuunnittelua. Kehitys on kulkenut kohti 
ruotsalaistyyppistä demokratiaa. Muusikoiden ehdotuksia ohjelmistosuunnittelussa kuullaan 
ja toteutetaankin. Vierailevien kapellimestareiden suhteen orkesterimuusikoilla on 
eräänlainen veto-oikeus. 
 
Orkestereilla on valtaa lähinnä siinä, että sellaisia kapellimestareja, jotka käyttävät 
valtaansa väärällä tavalla ilman taiteellista painoarvoa, ei kutsuta orkesterin 
mielipiteen vuoksi uudestaan. Nykyinen kapellimestaritrendi on ”valistunut 
itsevaltias”, joka oman etunsakin mukaan kuulee riittävässä määrin orkesteria ja 
omaa riittävää herkkyyttä sen ilmapiirille. (Lintinen) 
 
Kapellimestarit eivät näe realistisena luovuttaa täydelleen taiteellisen suunnittelun valtaansa 
muusikoille. Yhtenäisen ja teemoitetun ohjelmistopolitiikan saavuttamiseksi UMO:ssa on 
siirrytty täydestä orkesteridemokratiasta kahden kapellimestarin taiteellisen suunnittelun 
kauteen – unohtamatta toki muusikkojen näkökulmia. Orkesterimuusikoiden osaamisessa 
on suuria eroja mitä tulee ohjelmistotuntemukseen. Mitä suurempi orkesteri on, sitä 
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vähemmän voidaan ohjelmistosuunnittelussa toteuttaa aitoa demokratiaa.  
 
Mennään viimeiseen teemaan, eli muusikkojen rooliin tulevaisuuden orkesterissa. Tuleeko rooli 
muuttumaan suhteessa taiteelliseen päätöksentekoon, ohjelmistoon, kiinnityksiin, rekrytointiin? 
Näitä kaikkia asioita voit miettiä. 
Viittaan tuohon äskeiseen, että monet muusikothan eivät halua osallistua. Ja sitten 
on tietysti niitä, jotka haluavat itselleen valtaa. Tällaisia tulee varmasti aina olemaan 
suurin piirtein vakiomäärä. Todella pieni osa muusikoista on sellaisia, jotka oikeasti 
kykenisivät ottamaan sen vallan. Paljon on sellaisia, jotka luulevat pystyvänsä 
asioihin. Ohjelmistosuunnittelu voi osaamattomien käsissä kuitenkin olla varsin 
alkeellista. On yllättävän vähän sellaisia orkesterimuusikoita, jotka haluavat ja 
pystyvät tähän. Pienissä orkestereissa osaaminen tietysti kumuloituu. Mutta kun on 
isompi orkesteri, niin siellä on enemmän sitä massaa, joka haluaa vaan oikeasti 
soittaa ja tehdä musiikkia. Massa-sana ei tässä esiinny negatiivisessa mielessä. (Lintu) 
 
Myös John Storgårds pitää ohjelmistosuunnittelun keskittymistä pienelle joukolla 
työekonomisena seikkana: 
 
Ehkä siinä on jotain pientä perää. Mutta minä toivon, että siihen suuntaan ei mennä 
liikaa, koska silloin se rupeaa haittaamaan jo taiteellista työskentelyä, jos on liian 
monta asiaa, mitä kaikkien pitää miettiä. Kyllä se on hyvä, että on johtajat, jotka 
miettivät tiettyjä asioita enemmän kuin ne, jotka ovat tekemässä johtajiensa kanssa 
itse musiikkia. Ettei kaikkien tarvitse koko ajan miettiä kaikkia asioita. Se syö 
energiaa itse taiteen tekemisestä. Ja kuitenkin sen pitää pysyä jatkossakin pääasiana: 
sen, että miten hyvään taiteelliseen lopputulokseen me pääsemme. (Storgårds) 
 
Kirmo Lintinen nostaa esille elokuvamusiikin merkityksen nuorisoikäluokan innostajana 
sinfoniamusiikin pariin: 
 
Avantin 2009 Suvisoiton lehdistötilaisuudessa Jukka Tiensuu muistutti siitä, että 
lapsille joka tapauksessa musiikki on aina periaatteessa uutta. Ettei tarvitse 
välttämättä suunnitella uudelleen sitä, että mikä on sellainen lasten konsertti, jossa 
heille olisi jotain uutta ja kivaa. Monille se Vivaldin Vuodenajatkin on uusi teos. 
Ettei se välttämättä tarvitse olla Harry Potteria. Mutta toisaalta kyllä se Potterkin on 
merkittävä saavutus. Orkesteritekstuurillisestihan se antaa varmasti tietynlaista 
välitöntä sointihurmanautintoa. Ja täytyy ihan erikseen mainita John Williams 
siinäkin mielessä, että kyllä siinä vaiheessa, kun hän on alkanut yhteistyönsä 
Spielbergin ja Lucasin kanssa, hänen musiikkinsa on ollut yllättävän tärkeä tekijä 
pitämässä sinfoniaorkesteri-instituutiota hohdokkaana ja muodikkaana ihan näihin 
päiviin asti. Siinä elää wieniläinen myöhäisromantiikka ihan suoraan alenevassa 
polvessa, ja siinä on luontevaa ja luonteikasta motiivityöstöä ja soittimellista taitoa. 
(Lintinen) 
 
Ohjelmistosuunnittelussa voidaan myös ottaa kouluttajan rooli: Kymen seudulla esimerkiksi 
on koulutettu yleisöä Mahleriin, jota seudulla ei ole aiemmin soitettu. Shinozaki muistuttaa 
myös siitä, että nuoriso on erittäin otollinen ja ennakkoluuloton kohderyhmä 
nykymusiikille. Ylipäätänsä Shinozakin mielestä on tärkeää, että mitä tahansa musiikkia 
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soitetaan, se tehdään ”nykyaikaisella otteella”, tuoreesti. Käytännössä tämä tarkoittaa usein 
”tyylinmukaista” soittoa: barokkia tai wieniläisklassismia ei soiteta enää romanttiseen tyyliin. 
Tällä tavalla vanhakin voi kuulostaa nuorelta. 
4.4   Markkinoinnista 
Intendenttikyselyssä jotkut vastaajat odottivat muusikoiden osallistuvan enemmän myös 
orkesterin markkinointitoimiin. Kyselyssä ei selvitetty tarkemmin, mitä intendentit 
ajattelivat näin vastatessaan. Avoimissa vastauksissa kuitenkin tuli esiin, että toive kohdistui 
muusikoiden yleiseen ”viestinnälliseen asenteeseen”, siihen, että ollaan valmiita kertomaa 
omasta työstä ja orkesterin toiminnasta yleensä. Vertaismarkkinointiin viittaa myös 
kapellimestari Kirmo Lintinen – unohtamatta toki orkesterin hallinnon päävastuuta asiasta:  
 
Pitäisi lähteä siitä, että muusikoiden itsensä pitäisi yhä enemmän kutsua naapureita 
ja sukulaisia paikalle. Ja koska jälleen kerran palataan siihen, että musiikillinen 
yleissivistys on kuitenkin vähenemässä. Pelkästään Internetiä selaamalla kukaan ei 
välttämättä löydä Webernin musiikkia. Niin että kyllä täytyy olla jotain muita teitä, 
kädestä vetäjiä, jotka voisivat tällaiseenkin perehdyttää. [– – –] 
Minusta tuntuu, että kyllä se varmaan on tämä management-puoli, jonka 
pitäisi vielä tehokkaammin hoitaa tämä asia. (Lintinen) 
 
Kaikki kapellimestarit haluavat kuitenkin jättää markkinoinnin ensi sijassa ammattilaisten 
käsiin. Jopa Yhdysvalloissa, joissa ylikapellimestarit (music director) ovat perinteisesti 
osallistuneet merkittävällä tavalla markkinointiin, tämä on johtanut siihen, että tällaisia 
ylikapellimestareita on vaikea saada: taiteilijat ovat kyllästyneet PR-työhön ja 
markkinointiin. 
 
Yasuo Shinozaki pohtii nykymusiikin eroa nykytaiteesta markkinoinnin kannalta. 
Taidenäyttely voi kasvaa yleisömäärältään suureksi alun heikosta menestyksestä huolimatta. 
Media ja word-of-mouth tekee tehtävänsä tunnistaessaan hyvän, aluksi vähän huomiota 
herättäneen näyttelyn. Näyttely on katsottavissa viikkoja tai jopa kuukausia. Konsertti sen 
sijaan on ainutkertainen; se toistetaan korkeintaan kerran, jolloin tätä yleisön kertymistä ei 
pääse tapahtumaan. Mielenkiintoinen ja erinomainen konsertti soitetaan ehkä vain pienelle 
joukolle, kun suurempi yleisö vierasti sitä esimerkiksi ennakkomarkkinoinnissa erikoiselta 
näyttäneen ohjelman vuoksi. Tämän vuoksi markkinointi on orkesterille erittäin tärkeää. Jos 
kutsu ei ole tarpeeksi kiinnostava, yleisö puuttuu ja konsertti meni jo. Ja kun yleisö kerran 
tulee konserttiin, on ensiarvoisen tärkeää se, että se on tyytyväinen: hyvään ravintolaankin 
tulee aina uudelleen ja uudelleen. Markkinointi yksin ei täytä saleja, vaan sitä edeltää 
tuotteen laatu, joka pitää ensin olla kunnossa. Suurin markkinoinnin virhe on väittää 
jotakin, mikä ei pidä paikkaansa. 
 
Ja päinvastoin, se voi tehdä tylsistyttävän vaikutuksen nuoreen ihmiseen, jos hän 
tulee johonkin, missä hän huomaa, että kaikki eivät ole ihan sataprosenttisesti sydän 
mukana siinä, mitä ne tekevät. Että ne vain suorittavat jonkun työtehtävän. Ja jotkut 
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tekevät sen suuremmalla sydämellä kuin toiset. Silloin ei auta hurjakaan 
markkinointi, jonka perusteella ne nuoret ovat ehkä tulleet konserttiin, että nyt on 
”todella kova juttu”. Jos ne tulevat ja pettyvät, että ei tämä nyt ollutkaan niin kova 
juttu, niin lopputulos voi olla päinvastainen. Markkinointi ei siinä tapauksessa 
auttanut. Tarkoitan vaan, että jos on rahaa käyttää siihen, miten markkinoidaan asiat 
ja saadaan nuoret mukaan, niin hyvä. Mutta se ei riitä. (Storgårds) 
 
Soitettavan musiikin, erityisesti nykymusiikin, omiin suoriin vaikutuksiin ja uutuusarvoon 
luottaa myös Hannu Lintu: 
 
Niin, ja Veli-Matti Puumala tekee myös sellaista, että hän rikkoo istumajärjestyksen 
tai muita vastaavia sointiin vaikuttavia konventiota. Välillä tämänkaltaisilla keinoilla 
orkesteri saadaan kuulostamaan ihan erilaiselta. Perinteinen kuulokuva, joka 
ihmisellä on etukäteen, voi rikkoutua. Aistit ovat virittäytyneet kuulemaan yhdeltä 
puolelta yhtä ja toiselta puolelta toista, ja yhdessä se kuulostaa tältä. Jos se 
kuulostaakin joltain muulta, niin on se aikamoinen sensaatio. (Lintu) 
 
Yasuo Shinozaki esittää näkemyksiään orkesterin markkinoinnissa. Päähuomio on paitsi 
keinoissa myös ydintuotteessa, jonka Shinozaki näkee olevan orkesterin ohjelmiston. Hän 
toteaa, että 2000-luku on yleisön saamisen kannalta vaikeaa aikaa. Taide on eri tavalla 
”käsillä” koko ajan. Orkestereiden tulee vastata uusien medioiden haasteeseen tarjoamalla 
aidosti mielenkiintoisia ja ajanmukaisia www-sivuja ja -palveluita – eikä mitään kaupungin 
virallisia nettisivuja, joita monilla orkestereilla on (toisin kuin esim. lontoolaisilla 
orkestereilla). Shinozaki on sitä mieltä, että nykymusiikille olisi saatavilla uutta yleisöä 
nuorten parista. Heitä kiinnostaa nykymusiikki, ei niinkään klassikot (Mozart, Beethoven). 
Nuorta yleisöä tulee lähestyä nykyaikaisin keinoin (Internet, sosiaalinen media, julisteet). 
Toisaalta osa yleisöä on edelleen vanhan ohjelmiston kannalta, ja balanssi on säilytettävä 
yhtäältä uuden ja vanhan ohjelmiston ja toisaalta uuden ja vanhan yleisön välillä. 
 
Parhaimmillaan tuote itse myy itsensä – mikä ei tietysti tee markkinointityötä turhaksi. 
Erinomaisen näytön rohkean ohjelmistollisen imagon luomisesta ja yhdistymisestä 
intensiiviseen taiteelliseen työskentelyyn antaa Lapin kamariorkesterin menestys. 
 
Jos on varaa satsata siihen, että miten asiat markkinoidaan, niin siinähän on 
hirveästi mahdollisuuksia. Toinen esimerkki, jonka otan taas omasta elämästäni, on 
Lappi, missä meillä ei ollut varaa mitenkään markkinoinnin kautta painottaa mitään. 
Mutta me olemme olleet jääräpäitä, ja varsinkin ehkä minä itse. Minä olen pitkään 
tehnyt jääräpäisesti rohkeita ohjelmia, ja vienyt ne läpi. Ja siinä on yleisö ensin aluksi 
ihmetellyt, ja ollut lehdissäkin sitä mieltä, että ”miksi tämä meidän 
kaupunginorkesterimme ei soita meille kaunista klassista musiikkia, että sitä 
vartenhan ne ovat täällä olemassa”.  
Tämä kestää aina sen ajan, kunnes yleisö huomaa, että ”hei, näillä on ihan 
oma juttunsa, ja oma profiilinsa, ja niistä voi olla ylpeä, ja ne on vähän erilaisia, niillä 
on oma juttunsa, ja se on vähän erilainen bändi kuin muut bändit”. Ja sitten kaikki 
lähtevät tähän mukaan ja yleisömäärät kasvavat ja siitä ollaan innoissaan. Ja on tullut 
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sellaisiakin reaktioita, että silloin kun meillä on ollut joskus vähän perinteisempi 
ohjelma, silloin on saatu kritiikkiä siitä, että nyt ei ollut tarpeeksi sitä uutta 
musiikkia, tai ihmeellistä tai vieraampaa musiikkia. Että näinkin voi käydä.  
Jos taidetta tekevä yhteisö itse tarpeeksi todella uskoo siihen, mitä se tekee, 
niin kyllä se lyö läpi, vaikkei olisi rahaa, millä markkinoida. Ja nuoretkin saa mukaan 
sitä kautta myös. Luulen, että varsinkin nuoret ihmiset reagoivat aika voimakkaasti 
siihen, jos ne käy ylipäätään yhdessäkään konsertissa, jos ne huomaavat, että ”siis, 
noi tyypit, ne todella satsaa todella, siis niistä todella huomaa että ne antaa 
kaikkensa, ne uskoo tähän juttuun”. Sellainen tekee vaikutuksen. (Storgårds) 
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5   OSAAMISEN MUUTOKSESTA 
5.1   Tasoa ja tyyliä 
Yasuo Shinozaki arvioi suomalaisten muusikkojen tason hyväksi ja tasalaatuiseksi. Tämä 
kertoo hänen mukaansa hyvästä koulutuksesta. Se, että orkesteritraditio on nuorta 
verrattuna esimerkiksi Wieniin tai Lontooseen, on tietysti tosiasia, mutta Shinozaki pitää 
kuitenkin Pohjoismaita erittäin mielenkiintoisina musiikillisina maina. Niillä on paljon 
musiikillista annettavaa jo nyt, ja erityisesti tulevaisuudessa. ’ 
 
Suomalaisilla on Shinozakin mukaan yhtenäinen soittotyyli. Tämä on hyvä lähtökohta kun 
lähdetään kehittämään joustavuutta musiikin ja kapellimestareiden henkilökohtaisen tyylin 
mukaiseen soittoon. Shinozaki näkeekin suurimman kehittämistarpeen tyylillisten seikkojen 
ja monipuolisen osaamisen kehityksessä. Tämä tapahtuu kansainvälisen vuorovaikutuksen 
avulla. Shinozaki arvostaa ”paikallista tyyliä”, sitä, että orkesterilla on oma tunnistettava 
tyylinsä sen vastakohtana, että kaikki orkesterit kuulostaisivat samalta (”kansainvälinen 
tyyli”). Paikallisesta tyylistä on hyvä lähteä kehittämään eri soittotapoja eri säveltäjien 
musiikille. Tässä kehityksessä orkesteria auttavat eri traditioista kotoisin olevat 
kapellimestarit ja solistit.  
 
On tärkeää, että soittajat saavat erilaisia kansainvälisiä vaikutteita; että johtajan korokkeella 
tai solisteina eivät esiinny vain suomalaiset, samassa kulttuuripiirissä ja koulutussysteemissä 
kasvaneet. Nämä pakottavat orkesterin mukautumaan uusiin soittotapoihin, tuovat uusia 
vaikutteita erityylisistä soittotavoista. Musiikilliset ideat leviävät (parhaiten) kansainvälisten 
vierailujen ja kontaktien, eri tavalla musiikillisesti ajattelevien muusikkojen yhteisen 
tekemisen myötä. Samalla lailla toimivat parhaimmillaan myös orkesterin ulkomaiset (ja 
ulkomailla opiskelleet) jäsenet. Tämä koskee niin eri aikakausien kuin eri kulttuurienkin 
tyylejä: barokkiajan tai wieniläisklassismin tyylejä yhtä hyvin kuin ranskalaista tai venäläistä 
koulukuntaa oppii parhaiten kunkin alan eksperteiltä. Eri tavalla soittavat muusikot ja 
kapellimestarit ”pakottavat” orkesterin katsomaan asioita eri tavoin ja joustamaan tutusta 
soittotavastaan ja tyylistään. 
 
Yksi keskeinen tulevaisuuden osaamista määrittävä tekijä on kapellimestareiden 
haastattelupuheessa laadun ja sen kehittämisen korostuminen – joista monipuolinen tyylien 
hallinta on vain yksi puoli. Osaamista pyritään nostamaan keskieurooppalaiselle tasolle. 
 
Eiköhän se suurin, mitä kaikkein eniten tullaan tulevaisuudessa vaatimaan, ole se, 
että pitää olla koko ajan parempi ja parempi soinnillisesti, teknisesti ja musiikillisesti. 
Ei meillä ole saavutettu sitä tasoa vielä, että voitaisiin ruveta puhumaan koko 
konseptin muuttamisesta. Emme me ole edes sillä tasolla vielä, että voisimme alkaa 
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miettiä, että mihin suuntaan lähdettäisiin seuraavaksi. 
Meillä on kehittämistä vielä paljon, sillä olemme jäljessä Keski-Euroopan 
orkestereiden tasosta. Että eiköhän se ole vielä seuraavat kymmenen vuotta sitä, että 
me kehitämme tätä olemassa olevaa. Ja sukupolvenmuutoksen kautta häviää 
hirvittävän paljon hiljaista tietoa. Sitä kautta kyllä tulee erilaista taitamista. Meillä on 
vahva kehitys menossa. Näkisin, että se on se seuraavan kymmenen vuoden juttu. 
(Lintu) 
 
Soittamisen tason nousu jatkuu edelleen, ja kuten on jo todettu, sen rajana on vastassa 
orkestereiden soitinten taso. 
 
Yksi iso ongelma on soittimet, soittimien laatu, jousisoittimien varsinkin. 
Orkesteriin tullaan soittajiksi huonoilla soittimilla. Siinä on meillä lasikatto vastassa. 
Vaikka orkesterit oppisivat soittamaan kuinka hyvin, niin tietynlaista sointia me 
emme saavuta. (Lintu) 
 
Myös koulutuksen laatu pohdituttaa kapellimestareita. Vaikka hakijoita olisikin, 
parhaimpien taso on edelleen kovin kapea määrällisesti. 
 
Toisaalta olen keskustellut eräiden kollegojen kanssa, jotka opettavat Akatemiassa. 
He sanovat, että sen huomaa, että hakijoiden määrä vähän vähenee, ja niiden 
huipputaso kapenee. Että missä me oikein mennään? Ja miten pitkälle tätä riman 
nostoa voi jatkaa, jos tässä samalla hetkellä, kuten sanoin, koen, että rimaa on koko 
ajan nostettu ja vielä nostetaan, tälläkin hetkellä esimerkiksi orkestereissa ympäri 
Suomea. Jos samalla koulutustilanne on se, että kärki kapenee ja hakijat, siis 
korkeakoulutason hakijat, vähenevät, niin ei sitä rimaa sitten voi loputtomasti enää 
nostaa. (Storgårds) 
 
Tulevaisuudessa ulkomaisten soittajien osuus saattaa kasvaa, toteaa kapellimestari Kirmo 
Lintinen UMO:n osalta. Tähän asti on toimittu pääasiassa suomalaisten kanssa suomen 
kielellä, ja juuri kielikysymys lieneekin ollut syynä tiettyyn ulkomaalaisuusresistenssiin. 
Ohjelmistossa UMO pyrkii myös pitämään kotimaisuusastetta kohtalaisen korkealla, vaikka 
perusohjelmisto onkin ulkomaista. (Lintinen) 
 
Kapellimestareilla riittää ymmärrystä myös yksittäisen muusikon asemaan; jatkuvasti 
kasvavaan tason ylläpitämiseen ja nousuun yhdessä monien muiden vaatimusten kanssa. 
Kilpailu työtilaisuuksista on kovaa. 
 
Mutta toisaalta tietysti sehän voi myös olla niin, että kaikki musiikillinen sekamelska 
vähän hajottaa ja estää ehkä jonkun yksilön löytämästä itseään siinä kaikessa. Että 
mihin hän oikein haluaa satsata, ja mikä on se hänen omin alueensa muusikkona. 
Ehkä se on myös niin päin, että nykymaailmassa vaaditaan yksilöltä enemmän kykyä 
löytää oma paikkansa. Ja kilpailu on jatkuvasti kovaa, koska esimerkiksi Suomessa 
ammattimuusikkokoulutettuja ihmisiähän on tosi paljon. Mutta välttämättä kaikille 
ei riitä työpaikkaa samassa vauhdissa. (Storgårds) 
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5.2   Esiintymis‐ ja vuorovaikutustaitoja 
Vuorovaikutuksesta muusikoiden yhteydessä puhuttaessa on hyvä tehdä ero erilaisten 
vuorovaikutusten suhteen: Muusikoiden välillä on olemassa sekä musiikillista 
vuorovaikutusta, jossa pääasiassa ei-verbaalein keinoin välitetään ja kehitellään musiikillisia 
ideoita että perinteistä sosiaalista vuorovaikutusta – jotka eittämättä ovat jossakin suhteessa 
keskenään. Lisäksi puhutaan vielä muusikoiden ja yleisön välisestä taiteellisesta 
vuorovaikutuksesta, joka manifestoituu yleisössä esimerkiksi kollektiivisen kokemuksen 
tunteessa. Vielä on neljäs vuorovaikutuksen laji, jossa muusikko ja yleisö kohtaavat 
sosiaalisessa tilanteessa, jossa keskustellaan musiikista ja sen tekemisestä.  
 
Kaikki edellä kuvatut vuorovaikutuksen eri muodot ovat nykyisin yhä enemmän läsnä 
muusikon työnkuvassa. Kaksi viimeksi mainittua nousi voimakkaasti esiin 
intendenttikyselyssä (Pohjannoro & Pesonen 2009) osaamisen kehityskohteina. 
Kapellimestarit suhtautuvat vuorovaikutukseen yhtä moninaisesti kuin käsitteen sisältö 
mahdollistaa. Sosiaaliset tilanteet yleisön kesken onnistuvat luontevasti joidenkin 
muusikkojen suhteen, kun taas persoonallisuudeltaan varautuneemmilta ei niinkään. 
Haastattelupuheesta nousee havaintoja soitinkohtaisista eroista suhteessa 
vuorovaikutukseen, ensi sijassa sosiaaliseen, mutta myös musiikilliseen: vaskisoittajat jo 
koulutuksensakin puolesta ovat jousisoittajia enemmän ryhmäorientoituneita. Tämä 
vaikuttaa myönteisesti sosiaaliseen vuorovaikutukseen.  
 
Monethan oppivat tämän orkesteriin tultuaan. Se riippuu soitinryhmästä myös. 
Vaskipuhaltajat oppivat nopeasti, että miten kussakin sosiaalisessa viitekehyksessä 
ollaan. He oppivat sen jo Akatemiassa. Koulutuksessa on ero siinä, että 
vaskipuhaltajat opiskelevat ja elävät enemmän ryhmässä. He lähtökohtaisesti 
kasvavat orkesterimuusikoiksi. Tällöin he myös livahtavat helpommin sisään 
orkesteriyhteisöön. Heiltä se käy sujuvammin kuin jousisoittajilta, joilla on paljon 
enemmän yksilöneurooseja. He ovat erilaisia. (Lintu) 
 
Kapellimestarit haluavat myös asettaa rajoja yhä lisääntyville muusikoiden 
osaamisvaatimuksille. Muusikolta ei voida vaatia huippumuusikkouden lisäksi 
asiantuntemusta vielä PR-puolella tai sosiaalisessa vuorovaikutuksessa. Ison orkesterin 
muusikoista löytyy aina riittävä määrä sellaisia henkilöitä, joilla on luonteva kyky 
vuorovaikutteiseen toimintaan.4 
 
No sanotaan, että emmehän me voi vaatia muusikolta sellaista. Jos me vaadimme 
koko ajan parempaa ja parempaa soittotaitoa ja muusikkoutta, niin me emme voi 
 
 
                                                 
4 Pienissä kokoonpanoissa persoonalliset ominaisuudet merkitsevät enemmän (ks. luku 3.1). Lisäksi kannattaa 
huomioida, että vuorovaikutteista toimintaa säännöllisesti harjoittavat brittiorkesterit tarjoavat toimintaan 
osallistuville muusikoilleen riittävän koulutuksen. 
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enää sisällyttää tähän kommunikatiivisia aspekteja. Jos jollain sellainen taito on, niin 
se otetaan mielellään vastaan. Ja usein onkin. Jokaisessa orkesterissa on niitä 
ihmisiä, jotka haluavat mennä päiväkotiin, vauvakonserttiin tai mennä toreille 
soittamaan tai kertomaan orkesterista. Niitä on aina. Ja niitä on aina ollut. (Lintu) 
 
Vuorovaikutuskoulutuksesta keskustellaan musiikinopetuksen ja erityisesti 
ammattikoulutuksen piirissä varsin paljon. Väitetään, että vuorovaikutustaitojen 
kehittyminen kuuluu myös soitossa vapauttavana elementtinä. Mikä on kapellimestareiden 
käsitys asiasta? Kannanotto näyttäisi olevan varovaisen myönteistä: 
 
Joissain tapauksissa ehkä tietynlainen vapauttaminen ja avautuminen auttavat 
kaikessa. Mutta toisaalta jotkut yksilöt eivät kerta kaikkiaan ole sen tyyppisiä. He 
voivat olla hyvinkin sulkeutuneita ihmisiä, jotka kuitenkin sitten kun, he pääsevät 
tekemään musiikkia, niin kaikki on auki, ja ei ole mitään ongelmaa. Että pitää nähdä 
ihmisten erilaisuus: ”Toi on sellainen, antaa sen olla sellainen.” (Storgårds) 
 
Huomion kiinnittyminen yksinomaan taiteen tekemiseen ja musiikkiin näkyy joskus lavalta 
yleisöön päin välinpitämättömänä suhtautumisena ulkoiseen olemukseen ja niinkin 
yksinkertaiseen asiaan kuin lavalle saapumiseen. Eräskin orkesterilautakunnan poliittinen 
jäsen kuuluu sanoneen: ”Kun ne muusikot tulevat lavalle kuin lehmät!” Asialla on kuitenkin 
kaksi puolta. Nykyisin vaaditaan Kirmo Lintisen mielestä ehkä liikaakin esiintyjän 
”näyttävää” esiintymistä, so. plastista liikehtimistä, joka klassisella puolella ei kuitenkaan ole 
perinteisesti ollut normi. Ikään kuin esityksen välittämää tunnetta ei huomattaisi, mikäli se 
ei kuulohavainnon lisäksi kanavoituisi myös näköaistin kautta. 
 
1900-luku ja tämä kuluvakin vuosisata ovat vielä enemmän visuaalista aikaa kuin 
aikaisemmat vuosisadat, johtuen tietysti elokuvasta ja tv:stä. Sehän nähtiin jo 
alkumetreillä, kun näitä jylhiä Adolfia paenneita kapellimestareita alkoi tulla 
Amerikkaan ja alettiin kuvata heitä. Ja se musiikki, mikä kuulosti niin ihanalta, näytti 
nähtynä ihan erilaiselta: miten hurjia suolapatsaita ne sitten olivatkaan ne Fritz 
Reinerit ja muut. Sen tyyppinen jäyhä muusikko voi saada nykyään ihan 
vääränlaisen leiman. Muusikoilta joskus vähän liikaakin vaaditaan yltiöplastista 
liikekieltä. 
Siis ajatteletko nyt kapellimestaria? 
Kapellimestaria ja solisteja, kehon kommunikointia. Plastisia ranteita pianistilla. Jos 
ajatellaan pianisteista suurimpia, mitä on koskaan levylle laitettu, näitä vanhoja 
leijonia kuten vaikka Rahmaninov, Rubinstein ja Horowitz. He ovat erittäin 
ekonomisia ja vähäeleisiä. Minusta tuntuu, että tämäntyyppisiä pianisteja voi olla 
hankala nykyään kehittyäkään. Jos joku soittaa tuolla tavalla, se on heti että ”etkö sä 
tunne mitään sun sisällä kun sä soitat?”, tai jotain tällaista todella ärsyttävää 
kommentointia. [– – –] 
Kyllä pitäisi olla kyky kuulla soitto ja sen sisältämä tunne korvillakin. Ei 
huojuminen voi olla mittari siitä, että kuinka nasevaa se soitto on. (Lintinen) 
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5.3   Fyysisen ja psyykkisen kunnon merkityksestä 
Muusikon ammatti on yhä enemmän kestävyyslaji: fyysisestä kunnosta huolehtiminen tulee 
olemaan myös tulevaisuudessa alati tärkeämpää. Fyysisiä tai psyykkisiä ominaisuuksia on 
kuitenkin vaikea tunnistaa koesoitoissa tai edes koeajalla. Alle kolmikymppisistä 
muusikoista pystyy Hannu Linnun mukaan harvoin näkemään, miten fysiikka tai psyyke 
kestää. 
 
Osa ongelmista häviää, jos ne ovat tavallisia ongelmia, mutta joskus on oikeasti isoja 
henkisiä ongelmia, ja ne alkavat tulla esiin vasta kolmenkympin jälkeen [– – –] 
Totta kai minua kiinnostaa fyysinen jaksaminen. Jos alkaa näyttää siltä, että 
trumpetisti ei jaksa, niin häntä ei voida kiinnittää orkesteriin. Mutta henkinen 
jaksaminen on sadan hengen sinfoniaorkesterissa pienempien yhteisöjen asia. Näen 
ja ymmärrän kyllä intendentin huolen. Hänhän on näiden ihmisten työnantaja, ja 
ylikapellimestari ei ole. Ja on tilanteita, joissa ylikapellimestari joutuu vedetyksi 
tällaisiin tilanteisiin. Mutta ne ovat enemmän ehkä sitä kautta, että fyysinen 
jaksaminen loppuu. Orkesteri on tehnyt monta kuukautta tiivistä työtä niin, että 
jousikädet hajoavat ja ansatsit menevät. Totta kai joskus syntyy riitatilanteita, kun 
ihmiset ovat henkisesti loppu, ja joskus ongelma näkyy myös kapellimestarin työssä. 
(Lintu) 
 
Kapellimestaria kyllä kiinnostaa se, että muusikot jaksavat tehdä työnsä kunnolla, mutta 
käytännön mahdollisuuksia vaikuttaa hänellä on varsin rajallisesti. Seuraavassa sitaatissa 
esitetään hyvä esimerkki sisäsyntyisestä motivaatiosta: 
 
En ole miettinyt niin kauheasti tuota asiaa, koska sekin on niin yksilöllistä, että mitä 
kukin jaksaa. Ja mitä se jaksaminen on? Sehän on myös niin, että ihminen, joka 
todella rakastaa ammattiaan, tekisi kuinka paljon työtä, niin hän saa siitä myös 
energiaa. Jos jollakin on motivaatio-ongelmia, ja hän joutuu yrittämään enemmän 
kuin saa soitostaan, niin että joutuu tekemään hirveästi duunia, niin silloin hän myös 
väsyy eri tavalla kuin sellainen, jolla motivaatio on korkeammalla. (Storgårds) 
 
Myös Hannu Lintu näkee yhteyden musiikillisen osaamisen ja henkisen hyvinvoinnin välillä, 
joita Kirmo Lintinen toteaa muusikoiden hoitavan toisinaan vaikkapa kamarimusiikkia 
soittamalla. Soittotaidon ylläpitäminen edellyttää jatkuvaa työtä, ja suoriutumisen paineet 
nousevat helposti työyhteisössä, joka koko ajan mahdollisimman korkeaan laatuun ja 
jatkuvaan kehittymiseen pyrkiessä altistuu viikosta toiseen julkiselle arvioinnille. 
 
Henkinen jaksaminen ja soittimen taitaminen ovat kyllä tietynlaisessa yhteydessä 
toisiinsa. Usein näkee sellaista burn-outia, ihmisen muuttumista vähän 
vaikeammaksi tapaukseksi, jossa soitolle on ensin tapahtunut jotain. Huomaa, että 
ei pärjääkään tarpeeksi hyvin. Toiset menevät nopeammin eteenpäin, tai aletaan 
vaatia sellaista, mihin itse ei pysty. Näinhän voi käydä kehittyvässä orkesterissa. Ja 
se, että ei enää pärjääkään kuten ennen, aiheuttaa jaksamisongelmia. (Lintu) 
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Orkestereissa, kuten muissakin työpaikoissa esiintyy myös kiusaamista, kuten seuraavat 
sitaatit osoittavat: 
 
Orkestereissa esiintyy hirvittävän paljon sellaista, että ihmisiä yritetään savustaa 
ulos, ihmisiä kiusataan. Siis mobbaus on ihan arkipäivää. Ja nyt, meillä X:ssä juuri 
tämä sektio on tämmöinen, josta on kiusattu ihmisiä ulos.” 
 
X:ssä minulla oli aikoinaan erään soitinryhmän sektio joka ei ollut sanonut toisilleen 
huomenta suurin piirtein kahteentoista vuoteen, eikä kukaan edes muistanut, että 
miksi. Kyllä tuommoiset sitten jossain vaiheessa muuttuvat musiikillisiksi 
ongelmiksi, sitä kautta kun ihmiset eivät pysty kommunikoimaan. 
5.4   Ulkomusiikillisista taidoista 
Ulkomusiikillisia taitoja on tässä raportissa sivuttu jo markkinointia käsittelevässä luvussa 
4.4. Viestintään liittyy myös muusikkojen medialle antamat lausunnot. Nykyisen 
journalistisen käytännön mukaan muusikko nimittäin esiintyy yhä useammin orkesteria 
käsittelevissä jutuissa tuomassa inhimillistä ja helpommin lukijoita lähestyvää näkökulmaa. 
Tässä ilmiössä voidaan nähdä myös riskejä. Jokaisen muusikon on itse vedettävä raja oman 
yksityisyytensä suhteen. 
 
Sanavalmius on, nykymediassa juttu, jolla pääsee helposti eetteriin. Siinä on vaan 
vaarana one-linereiden suoltaminen niin, että saattaa tulla myös sammakoita. 
Punnittu puhumisen kulttuuri on vähentynyt, tv:n puheohjelmat ovat yhä 
tiivistyneempiä, lähinnä shokkihoitoja. Verbaalisesta kiteyttämisestä maksetaan, kun 
sen tekee mainostoimisto, mutta muusikoilta samaa odotetaan ilmaiseksi.  
Luulen, että valitettavan usein joidenkin muusikoiden siviilielämäasiat 
kiinnostavat yhä enemmän suurta yleisöä, ja joissain tapauksissa se on vaikuttanut 
heidän uraansa oikein positiivisestikin. Mutta kyllä se varmaan pidemmän päälle on 
aikamoisen raskasta. Eikä siitä ole paluuta, jos kerran lähtee avaamaan 
vaatekaappiaan. Täytyy tehdä valinta varhaisessa vaiheessa, ja keskittyä olennaiseen. 
Saatava hyöty siitä voi joskus koitua kohtalokkaaksi.  
Orkesterin puolesta on hyvä aina puhua. Ja luulen, että kaikilta Suomessa 
virassa olevilta muusikoilta löytyy aika paljon kollegiaalisuutta ja ymmärrystä, että 
takanapäin ja julkisuudessa pahan puhuminen tuo huonoa mainosta. (Lintinen) 
 
Hannu Lintu haluaa tehdä selvän eron muusikoiden työn ja markkinointi- ja PR-työn välille. 
Toisaalta pienemmissä orkestereissa osallistuminen orkesterin minimikokoisen hallinnon 
pyörittämiseen voi olla ratkaisevaa toiminnan edellytyksille. Sen sijaan kapellimestareille 
jopa maksetaan osallistumisesta orkesterin markkinointiin ja varainhankintaan. 
 
En minä lähtisi vaatimaan sellaista. Minusta se on epäoikeudenmukaista. Muusikot 
tulevat orkesteriin soittamaan, ja he haluava tehdä omaa työtänsä. Kapellimestarit 
ovat eri asia. Meille maksetaan sen verran paljon, että meidän pitää jo sen eteen 
tehdä enemmän. Amerikassa jo keikallakin oleva kapellimestari joutuu pitämään 
yleisötilaisuuksia, puhumaan konserteissa ja tapaamaan ihmisiä. Ja siellä myös 
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muusikot tekevät sitä. Mutta se on luonteenlaatuero, että amerikkalainen tekee 
sellaista ylipäätänsä mielellään. Meillä ollaan sulkeutuneempia, lähdetään siitä, että 
tehdään nyt tämä meidän työmme. [– – –] 
On paljon sellaisia orkesterimuusikoita, jotka eivät halua osallistua millään 
tavalla orkesterin hallintoon, edes silloin kun on orkesterikokouksia, muuta 
orkesterin toimintaan liittyvää keskustelua tai jopa asioista päättämistä. Olen ollut 
paikalla, jossa muusikko ilmoittaa suoraan, että ”mitä tämä meille kuuluu, teidäthän 
on valittu tänne tätä asiaa päättämään, saataisiinko me soittaa”. [– – –] 
Mutta ymmärrän intendentin näkökulmasta, että totta kai kaikki tällainen apu 
olisi suotavaa. Varmasti varsinkin pienemmissä suomalaisissa orkestereissa, joissa 
on pienet toimistot, jossa saattaa olla vaan intendentti ja toimistosihteeri, niissä 
varmasti esiintyy kyllä tällaista epätoivoa, että toivottaisiin että orkesteri osallistuisi 
enemmän. [– – –] 
Ja sitten on orkestereita, esimerkiksi nyt X, ja tällaiset, joissa soittajat ovat itse 
tajunneet, että heidän tarvitsee lähteä mukaan myös hallintoon, sillä se on heidän 
olemassaolonsa edellytys. (Lintu) 
 
John Storgårds on samoilla linjoilla: 
 
Ehkä se on pikemminkin niin, että missä tahansa orkesterissa löytyy sellaisia 
ihmisiä, joilla on halua, kykyä ja lahjakkuutta myös ulkomusiikilliseen toimintaan, 
koska kuitenkin kaikki siinä yhteisössä ovat yksilöitä. Joku voi olla hirveän hyvä 
esimerkiksi puhumaan. On hyvä, jos hyödynnetään tällaisia yksilöitä. Mutta ei sitä 
voi minun mielestäni tekemällä tehdä, että päätetään, että ”nyt te saatte nyt tämän 
kauden olla ne jotka…”. Tuskin sitä niin paljoa tehdäänkään. Mutta en näe mitään 
pahaa siinä, että monipuolisia orkesterin sisällä olevia kykyjä hyödynnetään myös 
ulkomusiikillisesti (Storgårds) 
 
Kirmo Lintinen lähestyy asiaa myös soittamisen eettiseltä puolelta. On hyvä joskus miettiä 
työnsä perusteita ja asettaa ne kyseenalaisiksi. Samalla (musiikillinen) maailmankuva voi 
laajentua. 
 
Jokaisella soittajalla, joka on päässyt ammattiin, on opetettavaa jo pelkästään sitä 
kautta, että hän on pystynyt aika kovassa kilpailutilanteessa jalostamaan itsestään 
ammattilaisen. Jokaisella on jotain opetettavaa aina. Asioiden verbalisointi on 
hyödyksi itselle ja muille. En ehkä tässä tarkoita sitä, että kaikilla pitäisi olla kyky 
kirjoittaa lehteen palautetta arvosteluista tms..  
 Mutta täysin subjektiivisesti musiikin maailmassa lotraaminen ei jalosta 
ihmistä millään tavalla, Pitää voida nähdä myös tarpeen tullen oma tekemisensä 
ironian kautta. Toisaalta pitää pystyä myös keskittymään olennaiseen. Ja minusta 
tuntuu, että kaikki musiikin tutkiminen, kirjojen lukeminen, kehittää väistämättä 
muusikon suvaitsevaisuutta ja musiikkimakua, ja lopulta tulkintaakin. Se, että tietää 
esimerkiksi henkilö- tai kulttuurihistoriallisia asioita tietyn kappaleen taustalla. 
(Lintinen) 
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LIITTEET 
Liite 1. Haastattelujen teemat 
 
 
 
Millaisia muusikkoja orkesteri tarvitsee tällä hetkellä? 
- Mitä koesoitoissa katsotaan? 
- Mitä koeajalla katsotaan? 
- Kuka päättää?’ 
- Miten muuttuu tulevaisuudessa? 
 
Missä ovat osaamisen ongelmat tällä hetkellä? 
- Terveisiä koulutuksen järjestäjille 
 
Miten orkesterin toiminta muuttuu seuraavan 10 vuoden aikana? 
- Mitkä ovat orkesterin toimintamuodot 
- Miten konserttikäytäntö muuttuu? 
- Miten yleisö muuttuu? 
- Mitä muita toimintamuotoja kuin konsertti on olemassa? 
 
Miten muusikon toimenkuva ja osaaminen muuttuvat seuraavien 10 vuoden aikana? 
- ydintaito 
- Eri soittotyylien taitaminen (klassinen-kevyt, eri aikakausien 
tyylienmukainen soitto) 
- Vuorovaikutustaidot 
- Työssä jaksaminen 
- Ulkomusiikilliset taidot? 
 
Mikä on muusikkojen rooli tulee muuttumaan tulevaisuuden orkesterin päätöksenteossa? 
- Ohjelmistosta, kiinnityksistä 
- Toimintamuodoista (konsertit, yleisötapahtumat eri konserttipaikat, 
kiertueet jne.) 
- Muusikkojen rekrytoinnista 
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Liite 2. Toive-hankkeen ohjausryhmän jäsenet 1.8.2008–31.3.2011. 
 
 
Kai Amberla, toiminnanjohtaja, Finland Festivals ry, ohjausryhmän puheenjohtaja 
 
Jari Perkiömäki, vararehtori, Sibelius-Akatemia, ohjausryhmän varapuheenjohtaja 
 
Arto Alaspää, toiminnanjohtaja, Suomen Ääni- ja kuvatallennetuottajat ÄKT ry 
 
Eija Kauppinen, opetusneuvos, opetushallitus, rahoittajan edustaja; sijaisena ajalla 1.8.–
31.12.2010 opetusneuvos Minna Muukkonen 
 
Ritva Mitchell, tutkimusjohtaja, Cupore 
 
Pekka Nissilä, muusikko, Suomen Muusikkojen Liitto ry 
 
Johanna Nurmesniemi-Heino, puheenjohtaja, Koulujen Musiikinopettajat ry 
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